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Quando ho scritto il primo articolo sul colore 
nell aprile 1906 il problema della messa in scena 
era sconosciuto in Italia ed io stesso, che vivevo 
allora molto rinchiuso, ignoravo il grande, movi¬ 
mento che all estero si faceva intorno a questo 
tema. 

Come tutte le idee iniziali , la mia era assai 
schematica ed incompleta. Ma non era allora e 
non A a desso soltanto un idea di messa in scena, 
come si vedrà nel testo del libro, ma vi si avvi¬ 
cinava talmente, che un grande desiderio di co¬ 
noscere tutto il vasto movimento di riforma, si 
impadronì di me al tempo stesso che l’idea ini • 
ziale si sviluppava ed assumeva nuove sfumai tir e- 

A poco a poco per mezzo di libri, resoconti di 
giornali ed esperienze, a traverso piccoli spiragli 
e per grandi orizzonti, ho potuto raccogliere e 
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fissarti quasi tutti i dettagli apparsi su questo ar¬ 
gomento nell’ultimo decennio, e l’analisi di tutte 
le teorie ed i procedimenti che formano la prima 
parte del libro. . 

(Altre note saranno riassunte nella brochure 
«((//'offensiva artistica di imminente pubblicazione). 

Ma al tempo stesso mi tormentavo per realiz- 
■ zare questo sogno, urtando contro lo scetticismo 
i, degli impresari, contro la povertà della scena, 

- senza lanterne giranti, senza rampes colorate. senza 
■' cupole. Fortuny, senza r iflettor i a Im e diffusa. 

I saggi da me fatti in Italia a questo riguardo 
sona documentati nella polemica con Sem Benelli: 
che è riportata come semplice documento in fondo 
al libro, pur deplorando come sorpassata e di 
cattivo gusto la violenza di certe frasi. 

Da allora anche sulla nostra scena un certo 
progresso si è realizzato. 

Ma neppure a Parigi, dove ero giunto, invitalo 
da questo grande richiamo di luce, da quelle mi¬ 
steriose scritture di fuoco della vita notturna, ho 
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potalo realizzare innanzi la guerra, lo spettacolo 
ideale: benché nella stampa la mia teoria avesse 
allora suscitato, dopo gli articoli ili Valentine de 
Saint Point, un vico dibattito ed uomini come 
Rouchè, attori come De Max, la divina Sarah e 
la misteriosa Rubistein. siano stati allora interes¬ 
sati da Gabriele D'Annunzio, che lungo tutto il 
cammino, vera Via Crucis, è stato per ine, la lam¬ 
pada magica, la meravigliosa lampada dello Spi¬ 
rito, che colorava tutte le mie speranze e tutte le 
mie delusioni. 

I erciò questo libro è dedicato al Maestro che 
mi incitò a scriverlo per fissare intenzioni e teorie 
prima di passare alla realizzazioue. 

II libro era pronto, quando l’ombra della guerra 
scese sul mondo e trattandosi di un libro di luce, 
ho atteso a farlo apparire mentre la grande au¬ 
rora rischiara l’orizzonte oceanico, in questa catarsi, 
della tragedia umana, mentre si fa l'inventario 
di tutto quel che rimane, delle potenze, dei pae- 
saggi, delle religioni e delle anime antiche. 


li 





D’altra parie, per mille indizi, viraggi colorati, 
nuove messe in scena nel teatro Argentina,danze 
della Leonidoff, scenari,di Prampoii ni studi di 
Marc //< jry vi è un vero risveglio nella messa in 
scena e nell’arte del teatro. 

E poiché è la funzione che crea l’organo, non 
si tarderà a trovare i mezzi tecnici per realizzare 
le féeries più misteriose e far vivere lo spettro dei 
colori. 


/ più bei spettacoli di luce sono offerti iti que¬ 
ste sere di guerra dalle lanterne mascherate che, 
simili a meduse affiorano dalle onde di nebbia 
grigia e dui mare d’ombra o nelle ampie bande 
di luce che risvegliano le apparenze del panorama 
inghiottito dalla sera. 

Incomincia così l’iniziazione del pubblico per le 
première» di questo teatro visivo. 

L'idea del 1906, elaborata e trasfigurala, il 
libro del 1913 che ora pubblico, un seguilo di note 
prese in diverse epoche, ceneri ammucchiate nel 
mio tiretto, gocce di tempo, scintille di quest’ansia 
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del colore, il maggio drammatico immaginato per 
realizzarla ; appaiono al tempo stesso in questa 
“ biblioteca dei sopravvissuti; prima,, di levare il 
sipario del nuovo teatro di riposo e d’estasi per gli 
occhi affaticati dal fuoco. 

l i sono sempre in ogni opera d'arte e di tea¬ 
tro tre, istanti. La visione dell’autore, l’esecuzione 
dell’opera e f Immagine che il pubblico ne ri¬ 
porta. 

Tra la visione iniziale già così lontana, tra 
i frammenti sovrapposti di sensazioni e di anni 
finiti e la realizzazione con mezzi imperfetti, bi¬ 
sognava aspettare gli occhi nuovi che dopo la 
guerra cercheranno per rifugio le grandi pra¬ 
terie violette, la divinu chiarezza del mare, 
questo irreale e mistico teatro di anime, teatro 
di ni di là, come quello che Dante appresta 
per i nostri morti adolescenti, nel Paradiso della 
musica e delle idee, dove piacere, sogno, ricordo, 
esseri, stanno aggruppati attorno la rosa (li luce. 

ACHILLE RICCIARDI 
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3 Novembre 1918. 




















Queste note sono state scritte in varie epoche 
e perciò rispecchiano sommariamente e successi¬ 
vamente ie teorie seguite in Europa da alcuni anni. 
Però dei procedimenti tecnici che Cordon Graig 
e Max Reinhardt hanno suggerito ed attuato a me 
preme rilevare solo quanto riguarda l’uso del co¬ 
lore nell’arte teatrale. 11 senso del colore puro, 
astratto cioè da un valore formale della visione 
entra nella pittura trionfalmente con Whistler; il 
quale, come osserva il Pantini invade con i suoi 
quadri il campo della poesia e della musica, e 
trova il cemento più esplicito nei decadenti fran¬ 
cesi. Più che vere e proprie tele queste sono sen¬ 
sazioni pittoriche, accordi di colore, sinfonie in 
grigio e verde, in bleu-argento. Ed in quelle pro¬ 
digiose tre sinfonie in bianco, che il pittore di- 
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S Se "“'"Reamente. Certo alle porte del fururo 
teatro del colore dovrebbero incidersi queste Da 
ro e del grande pittore inglese: K Come la musica 
è la poesia del suonojcosl le pittura è la poesia 

riale non ha che 
e del colore. J grandi 


( della vista, ed il so^ 
fare con l’armonia-del 
musicisti conoscevano 


Ciò - 
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»‘u — Bethoven e eli altri 
risserò musica — semplicemente musica- sin¬ 
istra" 1 TT H hÌaVe ’ Concerto suonal ° in.’quei- 
1 altra. L arte dovrebbe essere indipendente da 

ogm ciarlataneria, dovrebbe stai' sola, e rivolgersi 
alla sensazionefartistica cigli ocli 0 degli orecchi 
, enza intuizione di emozioni asjol titani ente estra¬ 
nee c 0nie la devozione/,a pieti, l’amore . i, pa- 
tnottismo e simili. Tutte questore non hanno 
re azione con I’ arte e perciò io insisto nel eh,S 
mare le mie opere accordi e armonie . 

Quanto alla letteratura, oltre D’Annunzio e Ver- 
aine, ha un senso sviluppatissimo del colore il 
\\ilde. Basta rileggere ia pagina dei gioielli nel 

dei’mS - ' m ° ItÌSSÌmi P assa gg'' nella Casa 
de, melogran, ,n cui le tinte più che le rappresen- 

tazton, della realtà sono valori cromatici di un 

quadro impressionista. Man mano che dai moderni 

U ve V rismn anK ; a " e ° Pere di P ° eti antichi - notiamo, ' 
verismo e la scarsezza delle tinte. Perchè essi 

cercarono solo i valori descrittivi del colore non i 

valori psicologici imitativi e di stabilire un rapporto 




arbitrale e necessario tra gli esseri e l’ambiente ; 
fra la passione degli uomini e gli splendori della 

'^Essi concepirono un mondo esterno, insensibile 
al destino dell’uomo e pure nutriti dall’idea pan¬ 
teistica, non riconobbero i rapporti ideali ed arbi- 
trarii che l’arte deve creare fra individui e am¬ 
bienti. 

Bisogna venire ai romantici per trovare questo 
accordo alla passione e degli elementi o al pre¬ 
cursore Shakespeare. In quanto ai Greci, la scar¬ 
sezza di colore nelle loro opere trova una spie¬ 
gazione nelle indagini scientifiche. Il Dr. Miers, 
noto psicologo, afferma che il senso del colore 
negli antichi era poco sviluppa to. Nell’Iliade, spesso 
enomioato il color rosso ; per il giallo è usata la 
parola zanthos, e quella di ohloros molto più in¬ 
definita per il verde. Gli altri colori non sono punto 
nominati. La medesima osservazione egli fa a ri¬ 
guardo delle isole Durray, i cui abitanti hanno 
parole per esprimere i colori rosso, arancione, 
giallo e verde, ma nessuna per l’azzurro e di con¬ 
seguenza nessuna per i colori più elevati dell’in¬ 
daco e del violetto. Ma prima di Miers, Gladstone, 
il celebre statista inglese, in una sua opera sopra 
Omero, annnziò che il linguaggio dei pochi ome¬ 
rici sul colore è incompleto e imperfetto e non ri¬ 
sponde a tutti i colori spettrali. Dopo di lui Gei- 
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ger, un filosofo tedesco, mostrò che il bleu del 
cielo non si trova nei libri antichissimi deeli In¬ 
diani , nei Veda, nè in quelli dei Persiani, nel 
Zentavesfa, ne nella Bibbia, nè in Omero, e venne 
a conclusioni più ardite di quelle di Gladstona (30). 
II Geiger e molto esplicito; egli ammette che eli 

deltTi- tempi dCglÌ inni vedici ’ del Zentavesfa, 
della Bibbia, non abbiano avuta la facoltà di per¬ 
cepire i colori bleu e violetto. Ammise quindi un 
ipotesi pm larga, che gli uomini d’origine non ab¬ 
biano percepito i colori spettrali, ma solo la luce 
nella sua intensità, senza differenza qualitativa e 
c ie i colon si siano sviluppati posteriormente e 
lentamente nell’umanità, quando la retina, cioè 
acquisto la sensibilità differenziale delle diverse 
onde luminose, che costituiscono i colori obbiettivi. 

a percezione del rosso precede tutti gli altri 
colon, perchè ha le onde più lunghe; l’ultimo a 

ro'Sr e sta . t011 senso dei colori che hanno 

londa p,u piccola, del bleu e del violetto (31) Di- 

e 3 t érarTnn anca , il r ° SS ° ^ " gÌal '° nei 
erari nominati, come non mancano il bianco ed 

violetto. Cl " SI SÌan ° Svilu PP a<i i c °l° r i bleu e 

Ma il Dr. Magnus di Breslau in un opuscolo (32) 

hanpresoJa questione; sostanzialmente non ha 

ha detto" rif Geiger ’. anzi ne,ie Prove fisiologiche 
ha detto d. meno, ripetuto in parte quello del 
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„ . or Stess0 . Egli vuol considerare lo spettro se- 
° elg . i- an ergia della luce, che è secondo 1 escur- 
Tt de "onda vibratoria; e lo divide in tre pari,: 

510 ,do la maggiore energia, ohe comprende d 

S So 'r arancfato ed il giallo; secondo la media 
r0SS •’ oh? comorende il verde: e secondo la 
-S-rrSS. al blen ed a.violetto. Ed 
“; , óro« filologiche viene alla conclusione che e 
a T ssa del Geiger, che prima cioè iurono per 
jTTJSi di quella parte de,io spettro che pre- 
Tenia maggiore energia, poi quella di mezzo ed in- 
l'ultima e la più debole. Questa brillante va- 
iTziónèTm senso**del colore nell'antichità è do- 
ta al Sergi che ha scritto un magnifico sag 

* raccomando ai lettori di conoscerlo, noto ne libro 
stesso espresso un principio scientifico che ha u 
grande valore estetico. L’autore afferma che un 
numero considerevole di idee è derivato dalla per¬ 
cezione dei colori coi quali a noi si sono prese ¬ 
nti e che la sensazione della luce ha crea o 
mondo di idee. Questo vuol dire che invertendo 
e variando il colore delle cose, no. avremo a vi¬ 
sione di un ambiente fantastico, irreale, adatto al 
sogno- che il colore più del suono e associato 
aiif vita intima dello spirito e che il colore dis- 
I giunto dalle cose può creare un'atmosfera ir, cu. 
Hegeti la flora ideale di un nuovo mondo. Ed ora 
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lasciando la pittura, le lettere e le scienze Pn *r- 
a considerare il colore nell. striamo 

testo del dramma. * SCena più che nel 

Per il teatro di 50 anni fa il 
nella sua maniera elementare ,! ° re ’ S ' a pUre 

fl1 'gnota È piuttosto il senso'archi^r" 11116 "^ 
caratterizza la messa in c arc h'tettonico che 

pomposa di quell’epoca Tur" ‘ 0nvenzion ^ e 
intuito : una minuzia di f n?4^ Cr '- fi) 44Ulia 
dello scorcio s tratti d e la licenza 

di disiai o d i una ? 3nl f SÌa dd,a Notte 

rismo convenzionale (notate ^"ntites^W 63 ^ Ve ' 
teatro. Wagner che mire , i „ tesi ^ ,m pera nel 
mirabile didascalia in rosa . an ' liauser ’ 1,3 una 
idea dominante. Il suo nrinr’ • V ' ,ma dl c i uesta 

essere nn. Strab A °co^ ,7 ^ ^ba 
C ° :tr ° < a concezioni d5 Urta 

gmazione e di divinità. I„ Italia^ no h, r 
scenografi anche il BruSscM fUr ° n ° 

vizio della verità nel • Ch . ed 1 Ber "mi, il 
Presentazione della Calandra a' U antÌC °‘ A ' ,a rap ' 
ben finito, tutto lavorato • pparve un tempio 

cornici d, oro ° di 1 ^ are ""™' 

cornice annientava il I"""*"’ '' 

taesla scena insensibile alla vicetaf de? 7° 

cre«n,a ta n,ob„e.S~XSr 
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irreale, dominata anche essa dal dramma nelle 
linee e nelle proporzioni, disarmonica o incom¬ 
piuta, come la famiglia irregolare che vi abita e 
eli invitati grotteschi che la frequentano (vedi III 
quadro della Vf Ita dell'uomo di Andréjeff). Verso 
la fine del secolo Xl^ succedendo alla scuola rea¬ 
listica e pittoresca unir lUl0va corrente di idee, di 
osservazioni, ha crefctò dna via nuova alla messa 
in scena. Malgrado l’intemperanza di alcune teorie 
troppo rigidamente applicate, la nuova scuola 
tr&flifJ Ed è perciò che io credo necessario di 
riassumere col Rouchè i principi che la informano. 
Mettere la scena'adfesclusivi servizi del dramma, 
cioè affidare alla scena il compito di caratterizzare 
l’ambiente ed unire l’azione al poema per mezzo, 
delio stile, abolire il falso pittoresco, che non 
esalta l’azione. Sintetizzare e semplificare lo sce¬ 
nario scegliendo gli elementi indispensabili e sti¬ 
lizzarli con delle ricerche di ritmo e di effetti pla¬ 
stici. Cosicch é l’arredamento scenico sia l’acces¬ 
sorio del dramma e non schiacci l’azione come 
nel melodramma. Se mi occupo della innovazione 
della messa in scena in un libro dedicato al co¬ 
lore nel teatro, è perchè mi pare impossibile l’at¬ 
tuazione, se non concorrono queste semplificazioni 
di stile apportate dalla nuova scuola. (Vedremo 
poi come io intenda di spingere la teoria alle ul¬ 
time conseguenze) ma sopratutto perchè ho con- 
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statato che il senso del colore si rinnova nel teatro 
all’apparire di questi demolitori, che si chiamano 
Cordon Graig, Georg Fuchs, Reinhardt, Appia, 
Stanislawsky, Bakst, Fortuny. ecc. Essi hanno una 
impressione d’arte sopratutto per le beile macchie 
di colore, per le giuste opposizioni di valore e per 
,i delicati rapporti di toni. Armonizzare conipleta- 
J mente gli abiti degli attori con io scenario è uno 
f dei loro canoni. Però debbo subito notare che il 
colore nelle loro creazioni è immobile, Itgato alla 
materia, agli uomini, ai cieli. 

Gordon Graig, il notissimo inglese, uno dei ri¬ 
formatori più autorevoli ed eccessivi della messa 
in iscena, che nella rivista The Mask, svolge da 
.qualche anno le sue teorie, ha una predilezione 
speciale per il colore. 

Quantunque la sua riforma sia sopra tutto ar¬ 
chitettonica e riguardi le proporzioni tra persone 
e decorazioni sceniche, motivi forniti da ampie sca¬ 
linate percorse da fanciulle in peplo o audaci 
prospettive di arti, quantunque le sue visioni siano 
sopra tutto originali, come osserva un nostro cri¬ 
tico, per la grande musicalità degli spazi e delle 
linee, pure egli si è dedicato alla ricerca del cro¬ 
matismo. E con Gabriele D’Annunzio fece a Fi¬ 
renze delle interessanti esperienze per creare una 
atmosfera luminosa ed evitare le violenze e la cru¬ 
dezza di luce e di ombra proprio dei proiettori. 
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Cosi Adolphe Appia, che ha scritto sulla danza, 
sulla funzione della musica e sull’attore conside¬ 
randolo come fattore essenziale della messa in 
3 {sc ena , ha osservato che il valore della luce nel 
drammi consiste nel mettere in evidenza la pla¬ 
sticità e il movimento nel corpo umano. Anzi ha 
intuito che la luce colorata cambia i rapporti re¬ 
ciproci propri degli oggetti. Ma quel che fa di 
M. Appia, un vero precursore, è il comento di 
luce e di ombra al terzo atto del Tristano. 

La disposizione delle sorgenti luminose, i pro¬ 
cedimenti suggeriti per rendere i rapporti fra il ) 
colore e la persona dell’eroe Vagneriano, la scelta 
delle tinte, il collocare in ombra Marco e Bran- 
cania, ed una relativa mobilità delle proiezioni che 
hanno però una portata descrittiva rivelano uno 
i spirito profondo di osservatore scenico ed una 
intuizione infallibile di quello che saranno i futuri 
procedimenti della messa in iscena. 

Tommaso Archer nel 1881 pubblicò sulla rivista 
To Day uno studio in cui intuisce vagamente la 
funzione del colore nella scena. Ed egli dice che 
il teatro avrebbe potuto trovare una via novella ! 
nell’adattamento dei colori. Un libro non meno in¬ 
teressante è stato scritto dal Marsop “ La riforma 
del teatro „ ed un saggio del Rauche, edito dalla 
grande Revue (1909) in cui sono riassunte le ten¬ 
denze della messa in scena. 






Di fronte agli scrittori, fra i quali non dobbiamo 
dimenticare quelli ricordati dal Gabrielli nelle sue 
lettere polemiche pubblicate in fondo di questo 
volume, stanno i realizzatori delle nuove forme 
della fine dei secolo XIX, caratterizzata dal rinne¬ 
gamento delle forme tradizionali. Anche in pieno 
fiorire della vecchia scuola realistica, troviamo delle 
manifestazioni che Max Nordau chiama degene¬ 
razioni. Ad esempio quella trascrizione del Van¬ 
gelo di Haraucourt, declamata da Sarah Ber- 
nharcit sulla trama di una melodia infinita. Il co¬ 
lore varia sullo sfondo della scena negli atti suc¬ 
cessivi del mistero. Questo procedimento fu se- 
iguito recentemente nelle composizioni sceniche del 
1 teatro di Diisseldorf, ed anche al teatro di Mon¬ 
tecarlo mentre M.me Felia Litwine cantava Les 
Reves di Schumann. 

Ma un esempio che rimarrà famoso è quello 
datoci da Loie Fuller con le sue danze luminose; 
quando per la prima volta il colore puro si rivela 
agli uomini come una W>va forza del mondo e 
riattiva in essi un senso obliato sin dalle origini. 

Gli orientali che hanno fornito per le attuazioni 
sceniche recentissime, le loro leggende che paiono 
disegnate su sfondi di colori brutali ed innume- 
{ revoli come le figure delle maioliche persiane, gli 
orientali più remoti dimostrano una tendenza al 
colore nelle realizzazioni di pantomine e dramma. 





Qualcuno di voi lo avrà notato assistendo alle 
rappresentazioni di Sada Jacco e M. Chung. 

Rientrando dopo queste deviazioni (eccezionali) 
nella grande via troviamo il teatro tedesco a la 
lotta contro il naturalismo riassunta nell’opera ma¬ 
gistrale di Georg Fuch s ( 1909 J in cui sono demo¬ 
lite le tendeftTS^Tfèrcr scuola di Meiningen. che 
aveva esposto il metodo di considerare il dramma 
come la copia della realtà storico-moderna. 11 
Fuchs sostiene l’abolizione delle rampe luminose 
('idea propria del grande pittore BochlinJ perchè 
questa impedisce la comunione diretta fra attore 


e pubblico. 

Nel 1907 molti pittori a Berlino seguivano le 
idee di rinnovamento scenico iniziato da Fuchs. 
Fra gli altri Fritz Erler. “ La c oncorrenza tra la 
scena e la naturTTun errore próTbiuJoT^gli 
osserva. I nsisto s u questo pensiero centrale della 
nuova scuola s uH’aboiizione della 

J,e pv s(ain i, ‘ eat! ' 
prima, anteriormente delle ricerche dei russi e 
dei tedeschi, non può che trovare vantaggio dal 
nuovo orientamento, dalla preparazione spirituale 
degli spettatori, che si avvicineranno così in uno 
stato di grazia alle nuove forme ed alle apparenze 
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luminose. 

Fritz Erler ha una cura speciale per la dispo- 
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sizione delle illuminazioni; poich é secondo lui i 
jjj? iJ-UQ^^d el teatro sono la lontananza ed 7Ì 
personaggio. Per la illusione della distanza'nella 
sua scena poco profonda, consiglia un giuoco di 
luce illimitato venendo dall’alto e dal basso del 
retroscena. 

11 capolavoro di Erter è la messa in scena di 
Faust. In essa va notato la ricerca del colore de¬ 
scrittivo. • Ho voluto mostrare al primo atto i 
profili di Faust e di Wagner sul cielo rosa; poi 
seguendo le parole del poema li ho fatti sparire 
in un grigio oscuro, che contrasta con la impres¬ 
sione della prihiavvera data all’apertura dalla tela „. 
Ecco il primo cemento del colore puro al Kunste- 
ler-theater di Monaco. Di più ai tre colori ordinari 
delle sorgenti luminose si aggiunge il bleu ; si 
sopprime la rampe collocando nell’architrave del 
proscenio un soffitto costruito con delle lampade 
speciali. 

Nelle didascalie del mio Esclave (1906) io sug¬ 
gerivo questo metodo e chiamavo gli operatori, 
con una parola di bordo, i gabbieri. Questa di¬ 
sposizione di lampade è indispensabile nel teatro j 
del colore poiché dovendo essere la scena divisa/ 
in zone luminose, la proiezione di prospetto non 
permetterebbe questa divisione di scena e la proie¬ 
zione di scorcio aumenterebbe le ombre in una 
maniera spaventosa. Mentre queste nuove forme 
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Hi composizione scenica, apparivano in Germania, 
d n Francia si diffondeva la musica di Debussy che 
stabilisce chiaramente i rapporti della P*«ura con 
l! musica realizzando 1* trasposiz.one del metodo 
impressionista dal campo del colore a quello dei 
suoni, con la prevalenza dell'emozione armonica 

sulla melodia. . 

La conseguenza (osserva il Tommasin.) e che 
il disegno musicale acquista una indeterminatezza .... 
ignorata per il passato, come in pittura la ripro¬ 
duzione dell’impressione luminosa, in tutta la sua 
(orza, richiede una impressione nuova nei con¬ 
torni e nelle linee. 

11 teatro del colore deriva ugualmente dall im¬ 
pressionismo di Manet, però lo risolve in impres¬ 
sioni luminose successive, anziché in suoni e crea 
così il primo rapporto fra le arti spaziai, (pittura) 
e le arti temprali (musica e danza) polche il co¬ 
lore successivo scandisce nel momento istesso lo 
spailo e il tempo (Vedi fisiologia pag. pm 
innanzi). 

* 

* * 

Ma la figura che campeggia sopra tutte le altre 
degli innovatori tedeschi è quella di Max Rei- 

nhardt. .. . 

Prima di giungere alle colossali platee di circo 

dove fa muovere una folla di duemila attori come 
negli ultimi spettacoli dell’Americana, che egli ci 
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scena, secondo le nuove teorie fn meSSe 
! trionfo di pubblico e di critici ’ 

! di Reinhardt accettata Ha L dea don ”nante% 
I tedeschi è che il teatro la H ? UaS '. tuttì ‘ formatori) 
de gli spet t atori. IT'halo Ve [ ivoI S er si ai sensi / 
reiniiardiana consiste nella PS ' C ° 0g,ca del,a teoria 
luce e di mb7^T»ZTT 
di colorito e successimi . . d gnda ’ ardlt ezza 

nula mediante r'«r»' raP - dei ?“" dri ^ 

corre a creare un’atmosferTdfrealtà’di^fa '\ ^ 

| deVrobl^o'del!à verità P ?hf arC t ^ , !’ eterno bisogno 

iivas S o„d g ,i are i( , e t? u ;^r,;,; len,pi ha ,a,to ^ 

Quando dai piccoli teatri n«; 
giunto la sintesi della scena ^ ‘ 3VeVa rag ’ 

elementi caratteristici Hi ’ ev ?Hii d 2 ,so|o gli 
ha volute rappresentare, vÈlV Jf ed 

r ri "‘«'^ e "L B Z C l di ^“ 7tacf S S "'T 

far ,e ■“ di -u;,;^ 

Il colossale e lo sbalorditivo di queste S pett aco ,„ 
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non è altro che la esagerazione dei principi! an¬ 
tichi attuati altrove senza questo sfarzo e questa 
pomposità rumorosa, che caratterizza il teatro 
borghese. 

Qosi, per esempio, collocando la scena nel 
, mezzo del teatro e facendovi giungere gli attori 
'attraverso un ponte sospeso sulla platea, egli de¬ 
riva dal teatro, giapponese ; così trattando le voci 
come strumenti musicali deriva dalla scuola russa 
di Me^eroold: è la tecnica delle esagerazioni in 
un ibrido teatro greco-americano : è la féerie so¬ 
stituita al dramma ed un fuoco d’artificio animati- 
nito da questo mago, che non ha l’uguale nel 
disciplinare la folla degli esecutori, nel ritrarre 
dalla moltitudine effetti inattesi ed insperati, prima 
di lui, malgrado un’asprezza ed una durezza acro¬ 
batica nel gesto. Dal Faust al Miracolo egli non 
ha conosciuto che successi indimenticabili. In 
<; Edipo Re „ la gioia, il tumulto e lo sgomento 
passano volta a volta su quella folla greca. Il ré- 
gisseur ha tradotto nel gesto la psiche della mol- 

I titudine, e il coro riacquista in tal modo un valore 
di movimento qua&iddterminante il dramma e non 
solo la funzione del cementare che alcuni (critici) 
gli hanno assegnato.'Ma del resto nellepantojn^ie 
in quel succedersi fantastico di quadri brevi che 
ci trasportano da una casa moresca in un attimo 
sul ponte di un veliero olandese di struggendo l o 
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sgazio, rendend (^ possibili le effettuazioni delie 
- I didascalie , più anacronistiche, contro l’unità di 
| tempo e di luogo, come in Skakspeare ed in Mae- 
terlinck, il teatro di Max Reinhardt non è l’attua¬ 
zione più perfetta di quelle regole di contrasto e 
di brevità di successione e di spostamento, che 
\ Presiedono alla formazione,delle ffljnsT e che sono 
\ forse il segreto del teatro per gli occhi, il cinc¬ 
in " matografo ? —' 

Adinamico o semplicemente descrittivi il colore 
in Reinardt va semplicemente alla ricerca dell’ef- 
fetto brutale, viole nto, ecces sivo, come in Sumurun, 
macchie di fuoco iti bleu profondo, ara ardente 
a . ri flpssi f .d ^o, una debaucTie, delle scale verdi 
e bleu, dei fiori purpurei e la notte bendata di 
veli bianchi. 

Una pittura alla Georges a grandi fasce : “ la 
faunessa persiana ., o “ il negro favorito „ e sopra¬ 
tutto la danza serpentina che s’insinua nella tra¬ 
gedia. 

Perciò tutta la scuola dei rinnovatori (della 
scena) ha trovato una larga vena nelle pagine mul¬ 
ticolori delle " mille e una notte 

I L oriente si è abbattuto su noi ancora una volta 
e da dieci anni l'opera, la pantomina e perfino la 
moda, lo sfruttano amabilmente. 

Un racconto arabo, Kismet, una fiaba persiana, 
Sheherazade, hanno riportato un successo che 
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non ha riscontro negli annali dal teatro modernis¬ 
simo. Palazzine bianche, atmosfere voluttuose, mo¬ 
schee e canti di muezzini nel teatro dell’arte e 
della guerra. L’orientalismo si prepara alle nuove 
teorie. Noi tutti eravamo attratti verso i paesi mi- 

I steriosi dove l’estasi della luce è il miracolo di 
ogni ora. Dopo aver letto la pagina del viaggio 
in Egitto delja Gioconda mi parve che in quel¬ 
l’ambiente solo il teatro del colore dovesse parere 
logico e scrissi “ Lo Schiavo „. 

Diventano orientali perfino Faust ed Amleto nella 
messa in scena di Fritz Erler al “ teatro degli 


riabilitazione di armonie disprezzate e quel rove¬ 
sciamento nel senso ordinario dei colori che con¬ 
duce ad esempio alla prevalenza del bianco nella 
scena della caverna in Faust ed alla tunica gialla 
di Claudio vestito come un re assiro. Però, mal¬ 
grado questi anacronismi, Efltz Erl er rimane il 
più originale colorista della scèna tedesca ed il 
ricercatore dei valori musicali nelle tinte come in 
quei quadri delle stagioni o nelle decorazioni della 
f villa Neiser, che portano nomi sinfoniali: Scherzo, 
Adagio, Furioso. M a la ver a ^afola rinnovajnce è 
sta ta pron unziata daKlM Un «cimento 
vasto ecT inspi^do si inizia essi che creano 
l’unica nuova forma di teatro apparsa negli ultimi 
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50 anni e del quale non sappiamo se ammirare 
pai 1 ingegnosità, il barbarismo sontuoso o l’abi 

(Ghéusn" 1153 ^ 15116 Uel CrCare un ’ atn,osfera di féerie 

Asserviamo subito che una delle cause della 
originalità dei Russi consiste nella ricerca del sog- 
gett0 em,neil temente poetico e lirico delle pièce* 
rappresenlale Non che essi non ftb/ano messo 

notturno H' e, r T b0rghesi 6 Veriati ' C0,ne |,asil ° 
notturno di Gorki; ma essi hanno ritrovato tutta 

I . c " cchezza dei loro mezzi avvicinandosi alle 
| sette principesse di Maeterlhink ed all’“ Oiseau 
|bleu, alla - Morte di Tintagileo „ ed ai soa ni 
musicali del - carnevale „ di Schumann, del Prin¬ 
cipe Igor alla maggiore fonte di poesia e di lirismo 
racchiuso nella “ Pisanella 

Il ballo russo, trasformazione delle sinfonie clas¬ 
siche in quadri di impressionisti, non sovvertiva 
I solo un passo di danzala tutta l’invenzione de- 
\corat.va ed .1 gusto demolire. Essi ci hanno fatto 

tea r ro ' è Ia pilì grande e la P iù 
divina funzionecreafa.., dall’uomo stanco d’inven¬ 
tare i miti e le religioni. 

Io proclamavo, modestamente, è vero, ma since¬ 
ramente, alcuni anni or sono, che l’opera dello 
"«bile come quella del poetar * 
Quale e stata la missione dei poeti ? Rivelar., 
ignoto delle forze e delle cose, il simbolo delle 
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apparenze, la sintesi della vita; trasfigurare, per 
gioia perenne della razza, le immutabili sembianze, 
raffinarle, estendere all’ infinito insensibile una 
parte della nostra sensibilità, incantare col verso 
la sfinge e costringere la natura ad amare e sof¬ 
frire con noi. Estendere queste sensazioni in¬ 
time al mando esterno sì che sulla scena, dove 
noi siamo padroni deH’ambiente, in forme tangibili 
si potesse riassumere l’aspirazione eterna del¬ 
l’uomo, l’accordo perfetto dell’anima con le cose, 
è stata la nostra mèta costante. 

Dopo i tedeschi, tecnicamente i russi derivano 
da quella serie di pittori anche modesti, o da 
Vuillard, da Maurizio. Denis, che assumono i va¬ 
lori nuovi delle opposizioni di colore per trarne 
degli effetti insperati. 

La scelta della tavola scenica, come dicevo più 
sopra, non poteva essere migliore, poiché nessuno 
meglio poteva soddisfare questa sete di ampie 
sinfonie come Sheherazade, in cui il sogno d’op¬ 
pio di tante figure sanguinose e lussuriose parve 
foggiasse per sua gioia un inverosimile scenario 
deformato a macchie s carlatte e gialle sul fondo 
venjle, proiettate dalla lampada di Aladino. 

E 'dopo, ancora, l’oriente: l’adorazione dell’eso¬ 
tismo come nell’epoca preromantica della lettera¬ 
tura francese: vi sono di acque a z^ jfe entro la 
vasca di porfido alla quale vengono ad abbeve- 






farsi le gigantesche tartarughe sacre dell’india 
favolosa: tutta porte £gro, a templi tagliati nella 
roccia, divinità dal labbro d’argento e dagli occhi 
dl .»• « è apparsa 

piu accessibile che i russi hanno scelto per far 
conoscere all’estero le riforme compiute nella messa 
m scena, sopratutto al “teatro d’arte-di Mosca 
dove .1 regisseur, gli attori, il pittore, ed i musi¬ 
cisti, compiono miracoli scenici nei quali, parole I 
costumi, gesti e scena vibrano in uno stesso ritmo I 
musicale e perfetto. 

' ' > , r0 “f. Ìn ' en “ " CnlCi dei balli «MI non sono 
che ampliamento di queste teorie portate alle ul¬ 
time loro conseguenze. Però, mentre al teatro ar- 
tistmo£Mosca si cerca lo stile dT un’epoca'o di 

fen ' ,me,, °- ,e da "« hanno in, carattere preva¬ 
lente decorativo. Quando Oulianov metteva in 


scena un dramma di HauptmaifTTicercava per 
ogni quadio la sensazione principale, che l’autore 
aveva voluto suscitare. Per dare allo spettatore 

d ' ° ZÌ0 ’ eg,i immaginava un 
bq^àUgito sotto un cielo bjeu velato di nuvole 
egggfe. La linea dell’orizzonte è una barrierTcfi 
alcune piccole dame ricamano con un 
gesto ritmato un largo nastro di seta. 

Quando invece il Meyerhold o Bakst intonano 
quelle ampie sinfonie nelle quali la musica della 
folla, , movimenti ed i colori ondeggiano, salgono 
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per Htesmianze cronia tiche, in cui più che al 
tono di'"ognuno si ha riguardo all’effetto 
; d’insieme, prevalgono i criteri decorativi ed 
S 1 euritmici ; sicché, per quanto riguarda le tinte, 

1 accanto al rosso starà l’ azzurr o e fondendosi 
• arriveranno acPun accordo ricco e magnifico di 
un colore v iola cupo. Così le macchie di colore, 
osserva M. Maulovska, nelle evoluzioni si com- 
^ pongono e ‘sTscompongono come in un caleido- 

... scopio immenso. E* la prima apparizione del 

co lore molli le ; i colori delle vestì accordati in 
una perfetta armonia mobile continua, tenuto 
conto dei rapporti fra essi e fra essi e l’ambiente : 
arte decorativa, dunque, rapporti di tono e non 
più le semplici combinazioni di luci colorate che 
il movimento della serpentina di Fuller fa 
ondeggiare in sciarpe di fiamme. I russi, come il 
Nfjyprre. grande riformatore della danza, si 
preoccupano df*armonizzare i costumi con gli 
^ scenari. Quelli na sco no da questi ^ com e il fiore 
d alla pianta ¬ 
te persóne divengono cosi in un paesaggio 
come delle semplici macchie decorative mobili 
che il régisseur tratta come il musicista moderno : 
l’attóre è abolito : la sua figura è una macchia 
di colore del quadro, la sua voce lo strumento 
dell’orchestro. Esulta, o Graig ! ! ! ! ! 

Gli scenari, cosi osserva un acuto scrittore di 
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| i cose teatrali, il. Lu^Ui, costituiscono di per sè 
«stessi l’unico elemento visibile della rappresenta- 
’fzione, poiché gli attori sono delle semplici macchie 
decorative. Questa evoluzione profonda della 

Ì scenografia è analoga a quella che si è prodotta 
nella pittura verso la fine del 600 (egli aggiunge) 
in cu. .1 paesaggio, da sfondo del quadro, con 
Iacopo Ruisdael, con Salvator Rosa e con Lorenese 
diviene invece « il quadro Il desiderio di fare 
della scena la parte essenziale dello spettacolo si 
manifesta nella ricerca del soggetto.' Tenuta 
presente la tendenza della musica moderna ad 
integrarsi coH’elemento visivo, la grave e fastosa 
arte russa, per raggiungere il massimo effetto, ha 
\ al) bandonato il dramma parlato per creare quelle 
I visione musicali o poemi danzati che parvero una 
forma nuova e meravigliosa di spettacolo. Non 
diversamente, del resto, ha agito Reinhardt, pas¬ 
sando dall’ Edipo Re alla pantomina Sumurun ed 
al Miracolo. La messa in (scena è divenuta 
un’opera d’impressionismo, cioè non solo tende 
oramai a suggerire più cfTe a rappresentare, ma, 
come la musica moderna, all’imprecisione, alle 
sensazioni d’indefinito, a rivelarci paesi misteriosi 
nei quali Io spirito possa spaziare indipendente¬ 
mente dai vincoli della plastica, in paradiso di 
uce, di suoni, di forme eteree, di grandi sfingi 
trasparenti o mutevolicome la nebbia di autunuo. 


ss 









Appare il dramma, la poesia : e l’edificio leggero 
della scena urta contro il pensiero definito che 
interrompe il sogno. 



oologia sono ne 
ieare e la sq 
u ale he t| 
e è il trior 
lo spettatore 
niziale già sor- 



L’ambiente, le passic 
parola del poeta : 

I scompare, o, se res 
in conflitto coi teg 
della mobilità spii 1 
e lo richiama ad 
passata. 

Mai questa verità mi è apparsa cosi chiara 
come assistendo alle rappresentazioni della 
“ Pisaneila La ricerca dei colori diviene im¬ 
possibile perchè già il poeta nelle didascalie ce 
li ha forniti. Tuttavia le colonne di m^qo bian co 
di Sparta e la grande messe di iin-amaip. i 
due motivi fondamentali sono deformati da una 
sarabanda di toni Si disse alle 

prèmières che lo scenario aveva soffocato il 
dramma. No. 11 difetto fu nel voler mantenere 
per la realizzazione di un’opera di poesia gli 
stessi criteri dei Ballets. A^ajgjJiolc^trasportando 
gli attori in fondo alla scena ridusse il dramma 
a pantomina. Quando la musica taceva e # la 
magnifica poesia di D’Annunzio risuonava troppo 
lontano dagli spettatori per essere intesa, immo¬ 
bili i vescovi ebri, non rimaneva più che la larva 
del ballo russo di cui tutti gli elementi parevano 
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disgiunti per un incantesimo. Da soli, privi del 
ritmo, i prodigi del mago del colore non potevano 
interessare l’uditorio. Quando invece nella secon¬ 
da sera la poesia si avvicinò agli uditori, allora 
essa bastò da sola ; la scena ritornò l’elemento 
decorativo del dramma, immobile. I colori delle 
vesti riacquistarono il lor valore rappresentativo, 
non emotivo. 

Fu la resurrezione di un ambiente visto attra¬ 
verso un temperamento ricercatore di toni invero¬ 
simili e nulla più. E quando, secondo la dida¬ 
scalia del poeta, la banda di sole entra nella 
sala, il giallo si aggiunse per descrivere il dolce 
aprirsi della porta e l’apparizione dei mendicanti 
assopiti nel meriggio. 

Ah, non solo l’entrare del sole io avrei voluto 
descrivere, ma l’entrare del canto di Aletis, il 
vero elemento emotivo e psicologico della fine 
del prologo ! 

Più fedele della didascalia del poeta nella 
ricerca dei toni fondamentali è la fresca purezza 
del mattino bianco e az zurro nel secondo atto. 
L’accordo deìle"Tinte, della purità e del sogno in 
questo chiostro dell’isola di Gesù, un accordo 
della pallida osti a con la serenità del ma re levan - 
tino preannunzia l’apparire delle creature*Vaiasi 
lunari. E le visioni mattutine, bianco-a zzurr e 
anch’esse nella divina nudità del silenzio, danno 
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la scalata al cielo velato dall’alba. E lo sforzo 
silenzioso della luna per spuntare nella notte 
bleu come l’ombra dei cipressi, è coronato dall’ap¬ 
parizione di questa profuga della danza, che ha 
il tono di diffondere intorno a sè la poesia, la 
tonte claire, Ida Rubinstein, che identifica sè 
stessa con le creature della sua arte al punto da 
potere accogliere anche nella vita, ripetuta da noi 
ad essa, la laude di Sire Ughetto. “ Essa riapre 
le sorgenti, diffonde la rugiada, calma le nostre 
febbri, tronca le frodi, ci ridona un’anima nuova. 
Aletis, Aletis ! „ 

Però mentre nel Principe Igor , come osserva 
M. Pauloysk?. la massa dei colori ondeggiarsi 
arresta in pause, sale per disso nanze ^o ni at iche 
in un crescendo con la realizzazione della ebbrezza 


delle tinte che caratterizza la nostra epoca e ci 
avvicina all’oriente, raggiungendo la mobilità per 
fusione , nella Plsanella l’accordo bianco-azzurro 
del secondo quadro rimane immutabile anche 
quando l’aurora s’è levata, le cortigiane sono 
penetrate nel monastero ed il sacrilegio ed il 

delitto macchiano Id bianche mura. 

J\ ' yflk vi < j 
A . fi v /'''-A. < . 
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Tali séno dunque questi spettacoli di musica,, 
di pittura e di danza. Hanno essi raggiunto l’ideale 
perseguito dagli esteti della fusione di arti mobili' 









ed immobili? Pare che al suono delia musica di 
Ve ber un quadro di Manet si rianimi e si muova- 
L’entente fra suono, colore e gesto è perfetto; 
ognuno conservando il suo valore e la sua entità 
d’espressioni. Arriva la poesia che è suono colore 
gesto e distrugge il meraviglioso accondo. 

Questo farebbe credere che essa è destinata a 
rimanere sola, che il sogno dei rinnovatori, da Wa¬ 
gner a D’Annunzio, debba rimanere una chimera 
e che la parola o il suono puro o il gesto debba 
uscire diminuito dal futuro teatro. Vedremo come 
è possibile conciliare questo dissidio e ritorniamo 
alle vasta evoluzione della scenografia, della quale 
la maggior potenza è il colore. 

La calata del barbari innovatori nel teatro La¬ 
tino avvenne circa l’anno 1909. 

À Parigi i direttori di avanguardia si preoccu¬ 
parono più della orientazione ideale del nuovo 
dramma che della realizzazione scenica. 1 grandi 
effetti del colore furono riservati ai Music-halles. 
1 maestri del teatro borghese dell’ alta commedia 
furono sopratutto veristi. 

A L’Opera Comique, sotto la direzione di Alberto 
Carré, la messa in scena di Pellèas e Melisande 
parve un miracolo di poesia. Ma in fondo i mae¬ 
stri francesi si preoccuparono essenzialmente di 
collocare l’azione in un quadro, di riprodurre sulla 
scena un Wuillard, con procedimenti cioè essen- 
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zialmente obbiettivi, immaginando 1’ ambiente e il 
paesaggio senza preoccuparsi della vicenda sce¬ 
nica e umana : uryu^ella foresta d’autunno, una 
bianca notte dr'agosfc specchiata nei laghi, una <■ 
esattezza scrupolosa ' di riproduzioni,e la ricerca 
del pittoresco, l’effetto dell’ora sulla montagna comè 
nelle tele deLgrandi paesisti : i rapporti fra la na¬ 
tura e ruom\^Entra l’uomo ed è un accessorio 
del quadro. 1 grandi artisti francesi dimenticavano 
forse che il dramrna è un ritratto e non uno stu-j 
dio di paesaggio. • 

In questo stato di cose il colore non poteva 
avere che una funzione puramente imitativa. Ri¬ 
cordo che una volta alla Comedie Frammise fu 
rappresentata la tragedia di Elettra. Coll’uso dei 
proiettori fu regolata la scena in modo che negli 
atti successivi lo sfondo fosse illuminato secondo 
le variti ore del giorno.. 

Questo giuoco di luci, con carattere puramente 
descrittivo, valse a fissare meglio l’unità di tempo 
cara ai classici della tragedia; poiché l’azione restò 
| così compresa tra il fiammeggiare dell’aurora e le 
ampie braccia della notte glauca. 

11 paesaggio di Loie Fuller non segnò alcuna 
traccia nella messa in scena del dramma e del¬ 
l’opera, eccetto quella tragedia di Salomè del 
D’Humiers, nella quale le ricerche di effetti lumi¬ 
nosi della danzatrice Americana fornirono un ain- 
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biente alla Frey : imitazione della tempesta, chia¬ 
rore d’incendio, fiamme, sangue e apparizioni come 
nelle vecchie coreografie. Perciò i balli russi con¬ 
quistarono il favore del pubblico e furono lo spet¬ 
tacolo preferito dai parigini nelle ultime grandi 
saisons. 

Volgarizzando i principi della messa in scena 
russa e tedesca sorsero anche in Francia imitatori 
di quella maniera; ma più sobri e discreti. La 
scenaùjhyi^a; 

*Tnquen?attempo Reinharst esibì Siirnurum al 
Vaudeville ; L’Oiseau bleu al teatro Réjane ritrovò 
i successi delle féeries d’altre specie e con quei 
colori inverosimili del palazzo della notte e dei 
paesi delle ricordanze, ci dette un piccolo brivido, 
un vago turbamento come la lettura di certe sa- 

I ghe dolci e lontane o la visione del Paradiso di , - • 
Okuna, tutto zone (fon? in campi d^ebano, fiori di 
lacca e nuSTv erdi - 

'"^orto nel 195§7le Théàtre des Arts col concorso 
di geniali pittori quali Denis, Dethomas, Delaw 
che intervennero in tutti i "gradi dell’esecuzione, 
creando scenari e costumi, attuò le teorie che ab¬ 
biamo analizzato, col grande gusto all’eleganza di¬ 
screta che sono le caratteristiche della preziosa 
arte francese ; quindi non è nè utile nè necessario 
esaminare le varie pièces chinesi, persiane, ecc. 
che si sono succedute al Boulevard des Bati- 
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anolles. In mezzo a tanto esotismo ho ammirato 
u Le Nu „ di Ossyp Dymoff, di cui le parti più 
belle erano le didascalie, con alcuni effetti di chia¬ 
roscuro e certe intuizioni di ombre e di luci, co¬ 
nienti del dramma che invano il sig. Ouchè si 
sforzò di tradurre sul palcoscenico. 

Dopo i fuochi policromi di . B a fcst e le feeries 
colorate, l’oriente ha mietuto nuovj,allori con la 
Minarti di l acques Richepin , in'oflì per la prmia 
volta sulle grandi scene 'elèi Boulevards e Sfata 
bandita da artisti francesi la nuova parola. 

La fantasia arabo-persiana di Richepin esigeva 
uno scenario che traducesse la sensualità, cioè 
il motivo dominante dell’opera di poesia. 

Nulla perciò, di abbagliante e di ftmgiante^La^ 
„, ccnria è prave ed opaca. M. Schneider rievoca 
brillantemente i décors de! Minarti elogiando il 
pittore Ronsin, che, pure subendo l’influenza della 
scuola russa e tedesca, ne ha attenuate le audacie 
rimpiazzando il colore con la sfumatura. 

Il 1° atto rappresenta la sala a cielo scoperto 
di un Harem e una sinfonia di ble u, di v e rde e 
di bianco composto di toni uniformi rigidi, uguali, 
senza ombra. La sala è cinta di arcate come un 
patio : una scala a righe gjgj e blgu^ monti 

verso il cielo di un ble^^^go» c l uasi nascosta 
da un velo che interrompe i due colori dominanti 
e che sono il motivo di questa scena. 


ft 
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Ma il quadro del giardino nei secondo atto ci 

1 Vis , i0ne di Una chiara "°«e d’oriente e 

, Bagdad nel sonno, con le maschere, le cupole 

* ChC , SI P rofllano c °me una macchia di fuoco in 
questo notturno; gli alberi dei datteri nel giar- 

' » 'a flora ha ritless, di 

l^oco e djarggm^ 

"TOf'ltoTcSISS: sensuale ; pare che la scena 

le odalische abbiano assorbito il colore del 

paesaggio. Certo gli scenari del Mtnaret rappre- 

2“ audace e non rhnaSno 

Afrrì!i/t >eTC u ^ S * annu,lz ' a una spettacolosa 
Afrodite nello stesso tono. 


♦ 

* * 


ch , a L °Pa d , r L R p" h l rd ' ha avul ° P i(l Sllc « saa 
che a Parigi. Perche i rinnovatori del teatro 

niglese s. sono diretti verso Ja semplificazione 

del a scuola tedesca e le decorazioni teatrali 

sintetiche amici* verso les ontuose azioni mimiche 

Non hlS0 S na Perù dimenticare che in 

consiH ^ • e " at0 Ci0 —P che deve 

considerarsi :« come 1 ! pr!?Mt di tutti oli 
innovatori dell’arte scenica ed il più profondo e 
ampeggiante filosofo del nuovo idealismo teatrale 
( manuel). Ma fu solamente dopo il grande 
successo di Reinhardt che le teorie di cjg 





incominciarono ad essere attuate recentemente in 
Inghilterra per restituire al pubblico l’uso della 
fantasia, che il teatro naturalista andava soppri¬ 
mendo. 

Sumurum, pantomina in nove quadri, ispirata 
dai racconti delle Mille / una Notte, riportò al 
Savoy Teatre un successo straordinario. Poco 
prima Sheherazade al Govent garden seguita da 
Romeo e Giulietta al New-Theatre, in cui Fred 
Terry seguendo la tecnica di Bakst cercò di 
ravvivare i quadri dei primitivi italiani, e Kismet, 
altro racconto arabo, non meno colorato, al 
Garrik-Theatre, avevano conseguito un successo 
non meno considerevole. 

Ma fu sopratutto Reinhard t che inspirò la 
riforma e il ritorno alla semplicità . Anzi in Inghil¬ 
terra si andò più oltre. La scuola tedesca si può 
riassumere nelle teoriej^gjgjgi : " Non bisogna 
terminare troppo le cose ; occorre che lo spetta¬ 
tore possa completarle da sè a sovente la sua 
illusione ne sarà aumentata. Al •'contrario, il dire 
qualche cosa di troppo equivale a scuotere e 
spezzare una statua fatta d»«$ìic<jbli frammenti ; è 
come spegnere la lanterna magica^,. (Vedi Rouchè)... 

Questo pensiero è completato dallo scultor e ( 
Hildebrando il quale ha osservato che nella | 
rappresentazione della morte di Savonarola i 
dettagli architettonici di Piazza della Signoria 
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non hanno nessuna influenza sull’azione dram¬ 
matica. 

Bisogna semplificare, stilizzare, suggerire la 
visione di una chiesa con pochi grandi pilastri 


j che si perdono nell’ombra, e con qualche tronco 
^ di albero una foresta profonda. È l’abolizione 


della prospettiva, è l’attuazione degli scorci. 

Ebbene Granville Barcher, mettendo in scena, 
nell’ottobre del 1912, il Winder Stale di Shake¬ 
speare, andò più oltre. 

Due sole scene e qualche tenda variamente 
colorate e variamente illuminate, servirono di de - 
corazione per tutta l’opera. 

Questa semplicità ideale mi richiama un progetto 
di scenario accarezzato da Gabriele D’Annunzio 
fin dal 1909. “ Una mia amica, - egli diceva - ha 
trovato il modo di dare alle stoffe i bei colori 
dei vecchi velluti rossi e verdi di Venezia e di 
Lucca. Distendendone una vastità enorme intorno 


ubagli interpreti, essi si moveranno entro una scena 
udi colore. „ Il poeta alludeva all’arte giavanese 
* nlel Batik perfezionata da Agata WegerifTjravestein; 
^creazione di stoffe cangianti secondo la luce, per¬ 
correnti una meravigliosa gamma di tinte, daglia- 
rancion i più cupi ai gialli mat ti, dai paonazza ai 
rossi accesi. 

Tncantesn: 


Incantesimi di disegni e di colori, tesi tra due 
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infiniti : il mondo invisibile ed il sogno del 
noeta ! * 

Ma già P rima dell'attuazione di Barcher, 
William Poel predicava da trent’anni la necessità 
del ritorno alla semplicità areica dell’era Elisa¬ 
bettiana. ., . 

Con i mezzi elementari delle cortine, i muta¬ 
menti di scena possono essere moltiplicati all’infi- : f 
nito ; e, osserva l’E manuel, hanno il vantaggio I 
non solo della rapidità ma anche di lasciare 1 
libero campo all’immaginazione del pubblico, che 
non è più lo schiavo dello scenografo, ma colla- 
bora per cosi dire con l’autore. 

11 vangelo di Gff flon Graig trova cosi gli 

apostoli due notissimi e g randi 

attori inglesi convertiti clamorosamente alla sua 

maniera. 

Quantunque l a fjfy i;i]ia di L Gi;aig sia e|§g£z$l- 
mente arc hitettonica e faccia dipendere il valore , 
di "un’opera” dalla giustezza delle proporzioni, dai ' 
rapporti dalle grandezze fra l’uomo ed il quadro, , 
cosi che égli rappresenta Amleto come l’anima , 
situata in uno spazio freddo ed infinito ; quan¬ 
tunque egli non cerchi di riprodurre la natura j 
ma di interpretarla con una fantasia immaginativa j 
dèlia quale la caratteristica nota è la ricchezza 
decorativa ornamentale, pure egli si preoccupa 
assai della illuminazione delle scene e degli 
accordi delle tinte. 
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Ma egli considera la luce come il mezzo per 
mettere in rilievo i personaggi e creare un legame 
armonioso fra costumi, scenario e poema. T 
bruni pur purei, arm onie gravi e^upe nelle sit 
zioni tragiche ra vy i vate *d a TucT tener e e gaie 
movimenti sereni. 

Per spiegarci la funzione del colore nel teatro 
di Graig bisogna rileggere le note da lui scritte 
per la messa in scena del « Macbeth Quali so- 
no le indicazioni che Shakespeare ci ha dato 
Non vi preoccupate per ora della natura ; comin- 
ciate coll’interrogare il poeta. Vi sono due toni, 
uno per la roccia e l’uomo, l’altro per la nebbia 
ed il fantasma. Non aggiungete altro per l’esecu¬ 
zione del vostro insieme: la roccia sarà bruna, 
la nebbia grigia : cosi voi conserverete l’unità del 
dramma. 

Quantunque i colori scelti non siano inverosi 
mili, anzi coincidano con quelli naturali, pure 
considerando che l’osservazione di Graig si rife¬ 
risce al testo del poema piu'che alla didascalia, 
bisogna dedurre chela funzione del colore è de¬ 
scrittiva. z'' ^ 

Come nei saggi di Erh/r o nel teatro francese 
No. 11 colore in Ghug^ descrittivo rispetto 
al poema, non ris pett^a^ ^j^ira^j riassume la 
sensazione non il fenomeno^ecome il riflesso di 
una giornata di brezza nella- musica sottile che 
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un impressionista vi. sente ; descrive l’ambiente 
come uno schermo sul quale il poeta e l’attore 
proiettano i loro sogni in forme di cieli, di giar¬ 
dini luminosi, di notti, di yplarii violacei; per 
creare con un processo inverso di quello zo¬ 
llano ; sicché la scena, il mondo esterno che ne 
risulta, irreale e cangiante, è il poema vistQ 
-iHr.iverso un temperamento. 



Mentre si preparava la rinnovazione estetica 
della messa in scena, le vecchie lanterne, le 
bilancie, i lumi delle ribalte, i pochi e primitivi 
mezzi scenici in uso nei teatri si perfezionavano. 

L’elettricità portava un rivolgimento nel campo 
dell’ottica teatrale. 1 rifletto ri, le lampade ad arco, 
gli apparecchi fprniti di vetri colorati mobili e di 
"bande di seta, che permettono le graduazioni e 
le sfumature della luce, erano utilizzati sapiente- 
mente. 

Un grande risultato si aggiunse col così dettQ' 

I regolatore. È questo un quadro di distribuzione 
elettrica, Tegolato da un uomo, che può, a sua • 
volontà, illuminare e spegnere una qualunque 
delle lampade, e più se occorre, in modo da 
proiettare sulla scena fasci di raggi rossi, verdi 
e bianchi da produrre, le più variate nuancet. 








L’operatore deve naturalmente seguire con 
attenzione la vicenda scenica per adattare ad essa 
l’illuminazione. 

Un.JlUQVfi_processo è dovuto al pittore Fortuny, 
die ha sconvolto TTprincìpio della scena dipint 
In questo sistema le lampade ad arco tu. 
iettano direttamente sulla scena i raggi che sono 
invece riflessi da superfici di seta su una cupola 
bianca a forma di mezza abside, che fa da 
sfondo sulla scena e va colorandosi via via 
diversamente. Cosi per diffusione si riesce ad 
imitare le nuances di tinta, che si osservano in 
natura. Il sistema è specialmente efficace per 
riprodurre i colori dell’alba, del tramonto. 

Fortuny dipinge con la luce sulla “ Volta 
Celeste „ ; la sua ingegnosissima invenzione dà 
tutti gli effetti del teatro all’aria aperta. Il primo 
chiarore dell’alba, le rose dell’aurora, il meriggio 
biancastro ed uguale si realizzano con una sem¬ 
plicità straordinaria, e per produrre queste fanta¬ 
smagorie di luce basta muovere dei piccoli 
congegni docilissimi. 


Il sistema di Fortuny ed altri, che derivarono 
dallo stesso principio, sono delle imitazioni più e 
meno riuscite, informano l’ideale del futuro 
teatro, e rendono possibile la produzione di 
sorgenti luminose, mobili e colorate, che ad arbi¬ 
trio del régisseur possono percorrere di sfuma¬ 


si 


tura in sfumatura tutta la gamma dello spettro, 
tali cioè da poter agire per successione e per 
interferenza. 

Mentre scrivo queste note nel settembre 1913, 
leggo sul Corriere della Sera che il prof. Wal¬ 
lace Remington, insegnante di ballo al “ Queen’s 
Collège „ di Londra, si proclama inventore di 
un’arte nuova, da lui definita “ Musica di colore „ 
traente origine dalle analogie già rivelate nel 
passato tra luce e suono, così da far luogo alla 
predizione che si sarebbe finito col comporre 
delle sinfonie e delle suonate a base di luci 
colorate. “ L’Organo a colore „ ideato da Re- 
miagtea» consiste in un armadio, con vari 
sportelli, %tro, ciascuno dei quali sta nascosta 
una sorgeri te,, luminosa di un dato colore. Alla 
base dell’armadio si trova una tastiera. Ogni 
tasto è collegato, mediante un congegno speciale, 
ad uno degli sportelli ; in modo che quando si 
batte su un tasto, lo sportello corrispondente si 
apre ed emette un fascio di luce colorata che va 
a proiettarsi su uno schermo collocato di fronte 
all’armadio. Battendo successivamente sui vari 
tasti, si vede apparire sullo schermo una serie di 
luci di colori diversi. L’esperimento va fatto al 
buio e, regolando accortamente l’apertura dei vari 
sportelli, verrebbero suscitati negli spettatori 
degli effetti emotivi, paragonabili a quelli dati 
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dall esecuzione di una composizione musicale: di 
qui il nome datò alla nuova arie. Il “ Literay Digest 
occupandosi di tale invenzione rileva che finora iì 
colore, nelle arti nelle quali è adoperato, non ebbe 
che una parte secondaria, mentre nell’arte nuova 
esso avrebbe una parte essenziale. Il Remington 
compose già varie “ Sonate a Colore „ i cui saggi 
sarebbero riusciti molto interessanti. Qualcosa di 
simile ha inventato un giovane pittore vicentino 
.p,.£. u aì a ’ jl quale ha ottenuto dell* m ,.ci ,-i,„ 
unii uose mediante uno strumento da lui chiamato 
smcroinofpno che esprime cioè l’azione con¬ 
temporanea dfl suono e del colore, tramuta le 
note musicali ifcJuci colorate, corrispondenti alle 
d.verse qualità d. suono. Il sipcromofono consta 
di un quadro ove jmno 43/50 punti luminosi 
colorati intonati ad uA suo/o e ad un accordo 
per cui una esecuzione mus cale può integrarsi 
completarsi con la sensalieJe visiva, quale già 
lianno presentita parecchi esteti. Il Guata studiò 
accuratamente i rapporti fra i vari suoni ed i 
vari colori e quando riuscì a stabilirli, ottenne h 
contemporaneità della nota e del gruppo di note 
e della visione, mediante un commutatore elettrico 
a comando. Ebbene il sig. Wallace Remington è 
stato il buon artiere diligente e tenace che con 
questo mezzo tecnico di sua invenzione ci per¬ 
mane di attuare un nostro antico sogno. Si 
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è 


direbbe che la sua macchina sia stata suggerita 
da un Italiano, che pubblicò il 22 febbraio 1909 
u n brillante studio sotto ii titolo La musica del 
colori. 

Questo precursore, che firma il suo articolo 
Guido S. è un notissimo ingegnere milanese che 
alterna le sue cure professionali con geniali diva¬ 
gazioni nel campo delle arti, portandovi criteri 
di un’esattezza e di un rigore scientifici. Tolgo i 
passi riassuntivi dello studio. L’autore analizza 
prima gli elementi che costituiscono la musica. 

Come in tutti i fenomeni percettivi, l’impres¬ 
sione data dai suoni dipende dalla loro relati¬ 
vità, la quale p|iò essere di/due specie, fatica e 
dinamica. Un accordo, e cioè le emissiopf contem¬ 
poranee di parecchi suoni, Costituisceyh fenomeno 
di musica statica'-, le stesse note/formanti un 
arpeggio e cioè su^seguaidosi yl tempo, costi¬ 
tuiscono un fenomeno di musica dinamica. Ora 
non v’ha dubbio ch\ Jer guanto un accordo 
possa essere bello, daVLlo/hon potrebbe avere 
una grande portata art&tiéa : infatti noi conce¬ 
piamo la musica col s>ò carattere dinamico, 
come la successione nel tejtapo di accordi e note 
sapientemente disciplinati. 

Questa successione è governata da ciò che 
chiamiamo ritmo, ed è caratterizzata dal movi¬ 
mento, che è la misura della velocità più o meno 
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grande con cui il pezzo deve svolgersi. Conviene 
/ in seguito considerare le note in sè, ossia il 
numero assoluto di vibrazioni sonore per minuto 
. secondo di ogni suono e gli intervalli fra di 
essi : inoltre la loro intensità è il timbro, ossia 
il complesso degli armonici concomitanti al suono 
fondamentale, che lo strumento emette. Infine 
importantissimo elemento è il tono e la nota 
tonica, che in ogni svolgimento musicale rappre¬ 
senta il punto di partenza e quello al quale 
esso tende, per una via più o meno di modula¬ 
zioni, e sul quale trova alla fine riposo. E 
dopo aver notato le analogie fra i suoni ed i 
colori nel linguaggio, osserva che questi, nell’arte, 
hanno avuto un’applicazione eminentemente statica 
nella pittura e nelle arti decorative. Però 
anche i fenomeni luminosi dinamici abbiamo ad 
ogni momento sotto gli occhi, e non è chi non 
sia colpito subito dalla maggiore intensità dell’im¬ 
pressione che producono su di noi. Si può anzi 
affermare che i fenomeni ottici più suggestivi 
sono quelli nei quali occorrono movimenti e 
mutazioni di luce. Un sorger di sole in alta 
montagna, con quel variar continuo e quasi 
inaspettato di tinte, col progresso ininterrotto 
della intensificazione di tutte le luci, mette nell’a¬ 
nimo nostro una folla di sentimenti misteriosi e 
profondi che lo stesso panorama non sa susci- 











* luce viva, ma uniforme, del meriggio. 

conosciamo cteSsiiano kffetti 

narli empiricamente. 


alla guisa 


punto 


piacevoli, no/ alili • _ a''^ rllllie „ t( l riescano 

selvaggi. che [“XMe^raclil ? ''all’or<?ccliio, una 
ad ottenere F 0 "?f ^melili dilla 

non certo f*»JT°“ n ^ gli/ter- 

“"tf di tempV ed^ diversi movimenta nelle 
valli di temp • . Quattamente 

combinaxioni d^coton 1urto c* . mecca . 

imitabile; si tratta dt^uleare e 
nismi necessari ad ottenerli. 

Esiste inoltre per la cromo-musica la possibili a 
def fondere graduante i colori dmers, n 

colore risultante « Jori dispone 

irTtorse 3 nuove. Ce non sono in 
possesso di quella dei suoni. 


* 

* 


♦ 


nella musica fonica abbiamo due forme 

-SS Z* «*• *j JUT7SS 
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esprimere altro che sentimenti vaghi ed indeter¬ 
minati e quasi stati di emozione dell’animo nostro, 
cosi io so bene immaginare accanto alla cronica 

musica asservita ad altre arti, anche una cromo- 
musica pura. 

Un telone bianco teso sulla parete di una sala 
oscura, su cui lo speciale apparecchio cromoge- 
meo proietti le luci ed i colori è quanto occorre. 
Dapprima un colore unico fondamentale stabilisce 
le tonalità ; poi qua e là si altera per il nascere 
i altre tinte che, a gruppi, o isolate, a scatto o 
per gradi, invadono il campo seguendo nei loro 
movimenti una legge ritmica. E tutte le succes¬ 
sioni ora lente, ora invece rapide sono armoni¬ 
camente disciplinate per risvegliare la nostra 
emozione, e, aggiungo io, per educare il senso 
de colore atrofizzato in noi. Due giorni dopo 
sullo stesso giornale, il (Corriere della Sera) 
comparve una mia lettera per chiarire le idee in 
proposito e mettere, come si dice, le cose a posto. 

L’autore deH’articolo, con un’amabilità non 
rumore del suo talento, mi scrisse dichiarando 
che ignorava i miei studi e le mie pubblicazioni 
e che ad ogni modo mi faceva i migliori augurii. 
Ma questo libro non è una rivendicazione ; sib- 
bene una semplice cronistoria del colore nel 
teatro e la esposizione di un disegno. E non è 
colpa dell’autore se il riassunto di tutto quanto 



H 


no esposto è stato già preveduto in un breve 
caccio scritto nel 1905 e dopo una sene di 
peripezie apparso nel 1906, peripezie non ignote 
a molte autorevoli persone del teatro italiano e 
analizzato poi lungamente a voce e per scritto, 
vi prego di notare che presumibilmente ne il 
giornalista del Corriere nè Jules Claretie, che 
nel 1907 scriveva anche sul Temps qualche 
cosa di simile, nè gli altri dei quali ho parlato 
avevano potuto leggere le mie note che avevano 
fino allora pochissima diffusione. Anzi escludo 
assolutamente che tutti essi ne abbiano avuto 
conoscenza e spiego il fenomeno di queste ana¬ 
logie col bisogno prepotente, in parte fisiologico 
nel teatro di Dusseldorf e di Reinhardt. 

Insomma più o meno adattate al gusto e all’arte 
dei vari paesi ritroviamo le note fondamentali 
della scuola Tedesca e di Mosca in tutti gli 
Innovatori. Abbiamo detto che la messa m 8 gM 
è la razza : possiamo aggiungere che lo stile 
clecorativo è r'individuo. Perciò forse anche le 
tendenze differenziali non sono che una questione 
di temperamento, e l a trini t à jr* 1 

si riduce all’unità còme nei[ m isteri deflaChiesa. 
DiverSi peri 1 "? ' la luuzione del colori neU'arte 
dei tre maestri. 

Des crittivo nelle realizzazioni di Er ler, con 
prevalenza di impressionismo nel Deutsche■ 
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Ihcatre; rapqresjmfpttvq in Graig; decorativo 
nei Russi ; il colore divieii ejsjcologico nd Teatro 
tii cui mi occupo, E (ale sua natura si desume 
sopratutto dai processi mobili che mentre sono 
puramente arbitrari nella danza Serpentina, e 
negli esempi di tinte mobili offertici da qualche 
altro régisseur, nel nostro teatro sono rigorosa¬ 
mente determinate. L’apparire e il divenire delle 
tinte costituiscono la sua essenza ed il suo 
carattere principale. Non è escluso che in 
secondo tempo si possano utilizzare gli effetti 
puramente esterni fisiologici (contrasti di colori, 
accordi evocatori di gioie fisiche, fantasie decora¬ 
tive ecc.). Ma tutto questo è accessorio e deter¬ 
minato. 

Confrontate ad esempio la Sfinge del terzo 
quadro che rappresenta un motivo ed è al tempo 
stesso il riferimento del viola e verde dominanti 
nel finale del quadro. 

Nè dobbiamo trascurare l’efficacia descrittiva 
(mobile) del colore, come l’arrivo del Cammelliere, 
nel primo quadro, e ('apparizione del fiume 
nell'ultimo, o meglio, l^-gamma giallo-escuta- 
f ulvo^iaUOj_ c h ia 
che nel piccolo dramma^ i 
Iichè, 


ft-motìf del vento 
dello schiavo, come nelle 


i-untine* ucuu armavo, come nelle \ 

^grandi tragedie Biblichè, assume l’importanza di ) 
»un personaggio e la potenza misteriosa ed invin¬ 
cibile del Fato greco. 




,1 colore nei precursori rientra nella tecnica 
del teatro non del dramma : come alcun, proce¬ 
dimenti nelle sintonie, che segnano un progresso 
dei mezzi, non una rinnovazione del genere musi- 
ile Con i precursori restiamo nel campo del 
llore non del poema: essi mirano a creare la 
nva scena - noi tendiamo al nuovo. Logicamente 
anelli si riaffacciano al Servandoti! ed ai grandi 
scenografi ; noi agli autori. Perche intendiamo 
: ar è della scena non una cornice, ma una parte 
Idei dramma ; l’elemento visibile di esse, non 
Elemento esteriore. Si deve perciò ritenere la 
{scena composta di due momenti -. della linea 
■ sommaria ed architettonica, che e lo spazio 
dell’azione • e della linea spirituale,. che e d 
diffondersi’nell’ambiente dei motivi psicologici. E 
poiché questi sono tradotti in suoni dalla poesia 
| ed in visioni dal cromatismo, la scena non sarà 
I che la successione e la fusione dei color, e de 
f suoni. L’impressionismo sonoro s ìntegra 
* teatro moderno con quello visivo. Innanzi ai 
décors sobri e sintetici ma luminosi di Stgonzac 
e Diesa, alle variazioni su tinte fastose d.Bakst 
e Benois, gli aurei esempi passati diventano 
orpèlli le scene del Parsilal di Beyruth una 

cromolitografia bianca-rosso-azzurra. 

E poiché l’intervento del vero pittore e non 
dello scenografo ha sognato la nuova data nel a 

tu 








stona del teatro, questo rinnovamento (che 
r/guarda anche la scelta del repertorio) non può 
essere conseguenza che delle due caratteristiche 
della pittura : ,1 gusto della forma e del colore. 

Si delinea cosi nel dramma la tendenza della 
pittura come arte in sè. Un paesaggio, una 
figura di donna, esistono ai di fuori di noi, di 
una vita propria ; ma quando vogliamo ritraili e 
ame un opera d’arte, aggiungiamo e sostituiamo 
paesaggio ed alla figura l’impressione che 
producono su di noi. Gli antichi scenarii veristi 
miravano invece alla ricostruzione obbiettiva del 
quadro. Nei moderni la scena e la pittura inco. 
nm, c'ano *d avere più diretti ed intimi rapporti 
paesaggi ieali e fantastici sono reppresentafi 
il un senso di indefinito nuoci ,ii„ .. i 


sono reppresenta! 
un senso di indefinito, quasi allo stato d 
sensazioni e con certe tonalità misteriose comi 
nelle pitture ornamentali del 500. 

Ancora un passo ed all'interpretazione unica 
dell artista si sostituiranno le impressioni varie 
dei personaggi. 

Un’altra osservazione. Si dice che il teatro è 

lUSioiie Hi vari*» n_• 


- c . 01 Uice Cile II teatro . 

i scultura" 6 J"* 3rtÌ - P ° eSÌa ’ musica ’ P»*"™ 
I scultura ecc. Ma queste due ultime sopra tutti 

! aSSL . ll ! te Come ar « rappresentative, perdono 

I qualche coj>a della loro essenza. La scultura 
J diviene plastica in movimento, l’architettura 

sagoma, e la pittura perde la sua natura supe- 
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riore di rappresentare le passioni per essere 
soltanto decorativa ; sono più propriamente i 
principi della pittura appropriati, non lo spirito ; 
è una necessità (perchè ogni volta che appaiono 
uomini e cose racchiuse in una cornice, si ha* 
un quadro) ma non è un 1 interpretaziune pittoresca 
del dramma, è una raffigurazione. 


Ma accanto alla féeries luminose, che vogliono 
ridurre il dramma ad una semplice e grande 
visione senza parole, ad una trasfigurazione 
della musica di Weber, comentata dal minio 
Niynski, ad un’illustrazione di contese bleus 
per’unà strenna di gran lusso appaiono manife¬ 
stazioni, altrettanto moderne, le semplicità sceniche 
del teatro inglese di Harwej e di Bark er. 

(Per le rappres entazioni di Shakespeare i muri 
della scena sono di una bianca nudità senza 
alcun dipinto ; solo una leggera costruzione iji ri¬ 
lievo rappresenta un porticom^ dalle colonne 
dkijjk delle larghe scafe - lTTga^| servono di usci- 
fa e per sedere tre bancnHncoperti dii jMjroora. 
Per preparare il cambiamento di scena,"alcuni 
episodi si svolgono su un proscenio allungato 




innanzi un velario provvisorio, dipinto alla pri¬ 
mitiva. 

Una delle ragioni delle diversità sta nel reper- 
terio scelto. Il dramma della massima semplicità 
ornamentale è quello cosi concepito, che la sua 
teatralità non debba essere essenzialmente scenica: 
un teatro di imagini suggerite dalla parola, un 
teatro d’estasi che agguaglia il cuore degli uomi¬ 
ni al cuore delle cose, “ anima di pensiero uma¬ 
no, il creato e tutto il creato considera apparizio¬ 
ne e veste dello spirito. *’ 

Fra questi due sistemi opposti sono compresi 
tutti gli altri con prevalenza sintetica e decorativa, 
che trascurano però i lavori intellettivi del cronos 
indipendente dalla forma, i suoi rapporti e stati 
successivi. 


* 

* * 


Tutte le riforme analizzate furono compiute 
nel dominio dell’arte drammatica perchè le teorie 
di Backst derivano dalla scuola di Meyerkelt e 
di Stavislawscki. Anzi, tutte le innovazioni poste¬ 
riori trovano la loro prima origine in un teatro 
eminentemente letterario. Nel 1880 per reagire 
alla Commedia dei Boulevards, si fondò a Parigi 
Le Théàtre d’ Art in cui l’interprete della 
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, fu Madame Morène, gli iniziatori si 
Amavano Stephane Mallarmé, Paul Verlaine, 
f ti ‘ d el colore) Henry de Régnier, Rémy de 
r urmond, Vielè Griffin e Citarle Morice. Paul Fort, 
?°;Xno Pn-ipe dei poeti . allora studente 
Hi liceo, dirigeva la piccola scena nella quale s. 
attuavano gli evangeli dei simbolisti. Lo scenario 

* imponeva di un fondale e di drapperie mob... 
La parola, essi dicevano, crea lo scenario; questo 

• realtà deve essere una finzione ornamentale 
die completa l’illusione per le analogie di linee 
e di colore che ha col dramma. 

' ispirandosi a queste tendenze di ingenuità 
scenica LugnéPoe fondò il teatro dell’GEuvre, 

realizzando Vrevéries d i Mae terlinck, e compiendo 

un’opera di preparazione notévolissima. 

Con la stessa tecnica sono state messe in 
scena, nel 1913, PAnnonce di Claudel e La Brebis 
éearée de Jammes. 

°11 teatro Antoine diretto da Gém ie£, ha recen¬ 
temente rinnovato questi procedimenti della scuola 
simbolista per “ Marthe et Marie .. ,dì M. Ednard 
Dujardin ; con l’“ Amleto » allestito dal V^jet, che 
ha stabilito un luogo unico e convenzionale in 
cui si svolge l’azione ed in cui l’atmosfera è mo¬ 
dificata con illuminazioni, che variano da un atto 
all’ altro. 

Mi a simbolisti non si fermarono qui ed ini- 
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ziarono gli spettacoli orchestrali, non soltanto in 
musica, ma I; in profumi ed in colori 

Cosi mentre il pubblico ascoltava una sinfonia, 
composta da Reinard e da Brely sul “ Cantico dei 
cantici „ di Salomone, i macchinisti polverizza¬ 
vano tra gli spettatori oli odorosi ed essenze acu¬ 
tissime ! 

Abbiamo parlato altrove del colore delle vocali : 
ma quello, è ormai assodato, fu uno scherzo di 
Rimbaud. La messa in scena del teatro simbolista 
si riallaccia invece alle teorie di R. Ghil (che nel 
traité du vére» 1 * indica il valore cromatico delle 
vocali e degli strumenti :. (i vi olili^ azzu rri, i flauti 
gialli, ecc.) e di Poictevin che si affanna a cono¬ 
scere le sensazioni che corrispondono ai colori 
(l ’azzurr o passa dall’amore alla morte) come in 
q’ueT'Iaìe almanacco del Colorificio. 1 régisseurs 
simbolisti derivano dall "audizione colorata che è 
la trasformazione dei suoni in colori : i suoni do¬ 
vrebbero destare certe sensazioni colorate (vedi 
Max Nordau - Degenerazioni). Ma questo è un 
fenomeno individuale e variabile ; non ha una me¬ 
dia di sensibilità, poiché non si tratto di associa¬ 
zioni organiche ma di eccezioni. In verità abbiamo 
episodi di natura musicale e di natura visiva : 
l'arte deve riprodurre tale diversità. Perciò me¬ 
more della profonda diversità fra udito e vista 
nel dialogo di Platone, io ho combattuto sempre 



1, idea di queste trasposizioni e lo scambio di per¬ 
cezioni, che hanno una sede naturale. Cosi giun¬ 
geremmo alla teoria del pazzo di Legrain che di¬ 
stingueva il buono dal cattivo mediante la diffe¬ 
renza di colore. No : Mélisande sarà sempre così 
dolce e misteriosa: ma noi vedendola in un am¬ 
biente successivo di tinte la differenzieremo nei 
momenti della passione, la seguiremo. 

L’azione svolta entro certi rapporti di colore 


è una perfezione del mito. 

Invece a me pare che i régisseurs tedeschi e 
russi derivino dai simbolisti. La loro “ teoria del¬ 
l’infinito „ è l’applicazione alla scena di un pas¬ 
saggio di Mallarmé. “ Nominare un oggetto vuol 
dire sopprimere il godimento d’indovinarlo ; sug¬ 
gerire l’oggetto: ecco il sogno. „ Tanto Verlaine 
quanto Graig proclamano l’errore del colore 
locale nelle rappresentazioni sporiche. I nostri 
rapporti col simbolismo possohp riassumersi 
nelle idee di Swiijburne :Le cò|e non espri¬ 
mono una sensazione ; esse mutanp di aspetto 
secondo il carattere dell’azione. La/ natura è un 
essere vivente e pensante che accompagna ra¬ 
zione. L’ambiente vìve colle persone,,,. Ma a 
questo principio accedono talvolta anche i natu¬ 
ralisti (ad es. Zola nell ’Assomoir pag. 214). Nel 
teatro questi principi sono stati svolti dal 
D’Annunzio che ha fatto sempre collaborare al 
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dramma l’ambiente e le vesti: ogni sfondo di 
scena ha una mirabile rispondenza con le vicende 
del dramma (come nel secondo quadro del 
« Caprifoglio ” quel tono verde languido con 
strani riflessi di luce che bagnano i personaggi 
in una specie di irrealtà). I bianchi pepli di 
Bianca Maria e di Alda non hanno solo un 
valore decorativo, ma simbolico e gli episodi della 
Rondinella che mettono sulla soglia d'ogni qua¬ 
dro come un festone di rose attiche sono rappre¬ 
sentativi per eccellenza della musicalità e del coro 
nel dominio in segni visibili, più che decorazioni 
viventi dell’arco scenico. 


* * 


I nostri rapporti con i régisseurs della nuova 
scena si limitano ad una derivazione comune da 
alcuni criteri propri della scuola romantica. Gli 
autori romantici ricorrevano alla lontananza di 
figurazioni nel tempo e nello spazio per avere 
la massima libertà d’azione : tutti i moderni 
régisseurs allontanano l’azione in paesi ed in 
tempi fantastici per la libertà di rappresentazione. 

L’evitare la modernità della forma e dell’azione 
spiega in parte l’orientalismo che domina nell’arte 


t>8 



moderna come ai tempi del. .romanticismo. Pero 
nuesta lontananza è-nel teatro ^a necess.ta: 
‘Lsti esseri lontanici appartengono meno come 
uomfni' che conre 3 %ctti d’arfe~tH’opera una 
L ta più indipendente : [•im maginarn e. L.essere 
, I ^-àinma ci' interessa coaie una -statua dolo¬ 
rosa e ne posiamo seguire la ^bellezza di rappre¬ 
sone quanto più Utóntanp dal^ nostro 

pensiero . d.* nostre obitodini. ^ jon e 

„„ borghese, ne\un moderno ; e materia d arte, 
éJH non ci ricordaìasjo rma de h^stre miserie^ 
appaga il nostro egoismo e ci rivela cosi una 
bellezza libera dai veli della nostra sentimenta¬ 
lità • una variazione sul dolore che 
ddrarté~ senza ricordanti la. necessità della 

"nostra vita. 
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le arti della vita 











Nell’ opera drammatica che s’individualizza in 
ceni esecuzione, vi è un rapporto tra le arti del 
tempo. E mentre la poesia e la danza possono 
coesistere, come la musica e ^orchestrina, il 
dissidio si manifesta fra la parola e la musica. 

Si crede generalmente che sia una questione 
di misura, e perciò si sono avute delle fusioni 
diverse nelle varie epoche fra le due principali 
arti del tempo. 

Per i Greci la musica chiudeva in un cerchio 
magico la poesia, per i maestri del melodramma 
attorno a uno scheletro di parole si sviluppava il 
florido organismo melodico; per Wagner, in fon¬ 
do, la poesia stessa è una parte del coro e la 
funzione dominante del dramma è affidata alla 
musica, che tende ad identificarsi col coro greco 
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e col mito ad un tempo. Il dramma Wagneriano 
non è soltanto un urto di simboli etici, ma di 
tempi musicali. 

Ma il vizio d’origine rimane: aspirando ad 
individualizzare il mito, Wagner non fece che 
separare gli elementi del coro (orchestra) per 
proiettare sullo schermo sinfonico il fenomeno del 
dramma. E 1’ uomo cantò. 

Ma i Greci quando dalla continua e profonda 
voce del tutto crearono l’uomo, diedero ad esso 
la voce, “ la prima voce per differenziarlo dalla 
“ seconda voce „ : il canto. 

1 due suoni furono alterni : in Wagner invece 
l’eroe ebbe la stessa voce della foresta, ne fu 
l’eco; l’una e l’altra furono di essenza musicale; 
cioè parte del coro. 

La prima e la seconda voce furono alterne 
presso i Greci : perciò il dramma potè compiere 
un processo di adattamento, di selezione ed 
allontanò la musica dai suoi confini, con l’avvento 
di Euripide. 

Vedremo qual’è il significato di questa sele¬ 
zione e come Euripide, sotto l’influenza del pen¬ 
siero di Socrate, abbia riconosciuto molti secoli 
prima la natura templare della musica. 

Quando l’antica tradizione dell’unione delle arti 
fu ripresa la tecnica volle rendere contemporanee 
le due arti mobili del suono. 





La danza invece, che nel teatro antico fu es* 
senziale e parve la misura del tempo, divenne 
accessoria: nel teatro di Molière fu un divertisse- 
ment, nel teatro moderno un episodio, nell’opera 
italiana sopratutto un pretesto per quella ubbia 
di ritenere perfetta e multanime l’opera che rac¬ 
chiudesse le tre arti iniziali del dramma. 




* 

* * 


11 dissidio fra la poesia e la musica ha molte 
cause logiche, fisiologiche ed estetiche: altrettante 
ne ha il dissidio fra la parola cantata ed il dram¬ 
ma. La parola cantata è, nella migliore ipotesi, una 
trasposizione ; ma la metrica ed il periodo del 
linguaggio non sono questioni di tempi soltanto 
ma anche di toni e se il musicista riuscisse a 
conservare quelli, non potrebbe, in nessun caso, 
non alterare questi. 

Preoccupati i compositori, confondendo melo¬ 
dramma e dramma musicale, al periodo chiuso, V 
definito bronzeo della melodia e del canto, hanno 
costituito la melopea, il recitativo, il discorso ar¬ 
monioso allungato ecc. espedienti che hanno la 
pretesa di voler riprodurre la parola in musica. 

Questa aspirazione è costante : i più ingenui 
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ricorrono al melogolo, i più esperti giungono al 
declamato: l’opera che nasce è bizzarra, falsa, 
^ondeggia fra la prosa, la melodia, l’enfasi, violan- 
* do la rigorosa e antica legge dell’ unità di stile. 

Per risalire agli antichi si fermarono all’amal- 
gama, ai cinici, come gli autori del teatro borghe¬ 
se alla commedia attica. 

Il Nietzsche della prima maniera ha definito 
mirabilmente l’essenza dello stile rappresentativo, 
ma non so spiegare come attribuisca le conse¬ 
guenze disastrose all’errore di considerare la mu¬ 
sica come schiava ed il testo come padrone : poi¬ 
ché se è vero che la musica perde cosi il suo 
carattere di specchio dionisiaco, non è certo mi¬ 
gliore la sorte della parola, non come arte della 
fantasia ma come arte del suono. 

La questione esteiica è qui legata, invece, pro¬ 
fondamente alla questione tecnica. 

La figura umana, che emerge dal mare sinfo¬ 
nico, è di necessità regolata dall’arte umana per 
eccellenza : il linguaggio , che ha una struttura 
di toni e di tempi intimi, creata dall’evoluzione, e 
perciò opposto al canto : il dialogo parlato che 
ha un ritmo proprio impressogli dal movimento 
dell’idea, un’invenzione propria (turbata dall’in¬ 
venzione lirica); una verità di rappresentazione 
tipica, un grado di espressione; la parola che 
ha un valore fonetico, un senso in relazione col 
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suono; e le leggi della prosodia che sono leggi 
psicologiche. 

Anche se volessimo attenerci alla tradizione 
greca, secondo Nietzsche, cioè all’ ipotesi più ostile 
alla poesia, non si può ritenere che la trasforma¬ 
zione della collettività in individuo, il trasfigurarsi 
delle aspirazioni indefinite in definite, il passag¬ 
gio dalla disposizione musicale dionisiaca alla 
creazione di figure apollinee, possano avvenire 
con le stesse forme e con gli stessi mezzi. Due 
ragioni mi fornisce il Nietzsche stesso : 

1° Quel suo paragonare l’origine della tragedia 
ad un rapporto di sessi, cioè di creature opposte. 

2" la chiarezza e la precisione contro le forze 
tumultuose ed occulte di natura sacra, il con¬ 
trasto di stile proprio dell’opera tragica. 

Lo stesso accade per la forma plastica del 


dramma. Con l'apparire dell’attore l’evocazione 
non si compie direttamente dal coro al popolo, 
ma il teatro entra nella sua epoca di rivelazione 

di forme. . 

Oltre le ragioni storiche e fonetiche vi e 
questa ragione estetica : la musica non ha più 
ormai che la funzione indiretta nei riguardi dello 
spettatore, perchè è apparso il simbolo dell attore. 
Perciò con Eschil o il d ramma si scinde, elastica¬ 
mente, in jjnt* yarti : la eminente (quasi elevata 
sulIcTmoltitudine canora): il mito, e la sottostante 
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{quasi nella posizione dell’orchestra); il coro e l a 
danza. 1 1 - 

Anche graficamente è possibile riprodurre il 
fenomeno : il coro sboccia nel mito, la musica 
nella poesia. ^ 

Nel mondo moderno, i Russi hanno saputo ri¬ 
velarci la parte sottostante della tragedia greca (il 
coro e la danza,) mantenendo il rapporto antico 
fra la musica e le due forme plastiche : in cerli 
ballets l’apparenza è determinata da Weber, qua¬ 
si realizzando la profezia di Nietzsche, il mito na¬ 
sce in dipendenza dal ritmo, fi) 

Ma in verità hanno abolito il piano emergente 
del movimento della tragedia, il mito delia poesia 
elevato sul plinto di satiri dai piè di capro. 

La tendenza del drama moderno dopo questi 
esempi deve essere chiarissima : compiere la stes¬ 
sa opera che la letteratura già ha sperimentato: 
mediterraneizzare i russi. 

Quantunque la nostra specie latina sia eminen¬ 
temente musicale, in fondo essa lo è più nei ri¬ 
guardi dell’attore che del coro; originata dalla mu¬ 
sica, ne porta l’eco in tutte le sue apparenze ; ma 
le sue manifestazioni sono plastiche ed oratorie. 
Le razze hanno specializzato la tragedia. A nord 
il coro assorbe il canto e per i fiumi della marina 
pura approda alla sinfonia beethoveniana ; a sud 

0 ) Alla poesia hanno sostituito la figura, con un miracolo di sin¬ 
tesi. 
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liberazione apollinea popola di statue, di attori, 
di modelle, le rive del Mediterraneo. 

Riusciremo noi a comporre gli elementi della 
dispersa tragedia greca ? Chissà ! ! ! 

Noi portiamo l’eredità di venti teatri : la com¬ 
media in costume, il documento vivo di un’epoca, 
la sintesi dei caratteri, Skakespeare : la nostra fa¬ 
coltà di spettatori si è differenziata nel teatro di 
osservazione ed in quello fantastico nel drama 
storico, borghese, romantico, nel teatro di pura 
poesia ed in quello essenzialmente comico, nel tea¬ 
tro di avventure, nella tragedia di idee, nella com¬ 
media dell’amore.... 

1 moderni hanno bisogno di essere portati sulla 
scena e di una relazione, più viva e costante fra 
la loro vita, la loro mentalità e l’opera-di teatro. 
11 primo desiderio spiega la scomparsa dell’eroe 
e il trionfo nel dramma della folla; il secondo 
l’avvento del teatro cinematografico. 


Le ragioni storiche e fonetiche del dissidio tra 
la parola e la musica si completano con un am¬ 
monimento, che la scuola naturalista degli attori 
faceva agli antichi maestri rettorici e riassunto 
nell’aforisma di La Bruy “ lo stile declamatorio 
ritarda l’azione. „ 

Nelle forme analitiche e contemplative, (la lirica 
e roìaforia), il ritardo dell’azione è trascurabile ; 
nel teatro, arte e sintesi del divenire, ogni decla- 
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zione musicale e rettorica è un danno, perchè 
nóiT*solo rallenta il movimento, ma sposta l’atten- 


>ne. 


Per movimento non intendiamo soltanto l’alter¬ 
arsi del dialogo, ma le variazioni di una 
Stessa battuta. 


L’enfasi rettorica e sonora del recitativo, il mo¬ 
saico delle intonazioni, l’ibridismo del periodo 
“ poetico - musicale „ alterano il valore emotivo 
del dialogato drammatico, il quale ha una tessi¬ 
tura aderente all’azione. 

Il dramma, arte del pelsierg^ della vista, pulsa 
ritmicamente in battut^Àffogiche e d in attitudini 
mimiche, che regisf/anoì quelle ; poiché l’azione 
(nel suo duplice significalo) è una forma del pen¬ 
siero. 

11 dialogo saltuario del melodramma sconvolge 
tale euritmia fra Io spirito e l’apparenza: e que¬ 
sto spiega la lentezza del gesto dei cantori. 

Le inflessioni naturali del dialogo drammatico 
aderiscono al movimento psichico dell’azione e al 
gesto che la scandisce : ripetono il processo di 
creazione. 

Le differenze di timbro e di registro rispondo¬ 
no ad una differenza di sensibilità. 

Questo dialogo fluido, ricco, docile, regolato 
dagli accenti tonico e grammaticale, segna un’e¬ 
voluzione del linguaggio; perchè il teatro dra¬ 


so 





matico è anche una forma di eloquenza, un do¬ 
ma sacro alle parole vergini e fresche come le 
corolle del mare. 


* * 


Oltre questi ampliamenti puramenti fonici della 
parola cantata io vedo altri più conformi al 
drama : 


io L’intonazione di un intero passaggio, specie di 
Melopea, libera dal diatonismo, affidata al talento 
individuale dell’attore. 

2o 11 prevalere, in alcuni casi, dell’intonazione del 
dialogo. 


3o Ripartire le voci dolci e cupe, o gravi e mor¬ 
denti lungo la tessitura del drama, cioè rispet¬ 
to al momento ed ai personaggi insieme (non la 
ricerca dei valori musicali d’ogni parola). 

4° L’episodio lirico, che mantenendo alla parola il 
valore immutato, ne accresce la risonanza nel 
mezzo stesso. (Ad esempio, l’abbandonarsi del 
personaggio ad evocazioni liriche : la descrizione 
dell’Egitto nella Gioconda, ecc.) 


* * 

Abbiamo analizzato il dissidio fra il drama u- 
mano e la musica sua nemica, di origine sacra : 
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inconciliabile dissidio per il dinamismo, per la du¬ 
rata, per il momento di espressione, per la natu- 
ra dell’emozione ecc. La mùsica, rappresentazione 
del ritmo nell’universo, si separa dal mito, arte 
dell’individuo, per rientrare nella sua orbita di 
arte della folla. 

Il drama ne resta come segnato in zone alterne, 
ed il movimento, raffigurato dall’ ondeggiamento 
del coro, ha un significato spirituale come il con¬ 
tinuo affluire della vita del tutto nella vita dell’in¬ 
dividuo. E poi, ancora, la metamorfosi dell’uomo 
nella divinità, che ha la voce più che mai inde¬ 
finita, e i suoni fluviali dell’orchestra del nord. 
E l’attore, accompagnato dalla musica fino alla 
soglia del mondo visibile, riempiuto sempre con 
fresca vena, come il poeta indiano, fragile zufolo 
di canne, animato da Dio, appare nelle valli del¬ 
la scena al crepuscolo della musica. 

Mentre i fiori della conca melodiosa si spen¬ 
gono, mentre gli astri e le bestie occhieggiano, 
egli, l’erede del senso musicale, accoglie in sè l’ar¬ 
monia che si perde per farla vibrare ancora come 
apparenza. 

Questo essere che trasfigura il suono in gesto 
è l 'attore danzante nutrito di sinfonie, simile al 
fiore di spuma delle fonti, che s’innalzano per 
ricadere e per risorgere ancora; simbolo del ritmo 
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eterno, da occidente ad oriente, dall’eccitamento 
al riflettere : eroe nato dalla folla del suono. 

Quelli che hanno penetrato il mistero della tra¬ 
gedia greca, hanno riconosciuto la necessità di 
questo alternarsi. Gli altri hanno dimenticato che 
con Sofocle il coro salì sul podio come elemento 
dramatico: nel 600 invece come elemento lirico e 
fu perciò assorbito e si ridusse ad episodio per¬ 
dendo la sua qualità oceanica : fu più tardi il 
drama della seconda voce, cioè un non senso. Tanto 
che l’anima gigantesca di Dionisio, ai principi del 
secolo scorso, parve assorbita da Baldassarre 
Ferri, un eunuco, che sapeva trillare due scale 
semi-tonate. 

1) Fare che la musica divenga una necessità. 

2) Non associarsi al drama quando ogni pas¬ 
sione progredisce, ma differenziarsi dal drama 
della parola per la natura e qualità dell’emozione, 
non per l 'Intensità affidata alla musica. 


♦ 

* * 

Ma se grande fu l’incertezza di quelli che evi¬ 
rarono il dialogo poetico e posero uno schema di 
azione a servizio della musica, non minore è la 
discordia di quelli che abbandonano il concetto 
della fusione per ritornare all’antica unione delle 
arti plastiche e musicali. Mentre i primi disputano 
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ancora sulla preminenza d?lle arti, tanto che 
Weingartner affermava recentemente, che, quando 
il poeta tende a prevalere sul musicista, l’opera 
ne soffre, gli altri si affannano per definire l’altra 
funzione della musica nel drama dell’avvenire. 

Dovrà esprimere i temi dominanti e combattere 
gli episodi eroici (come nell’Egmont) ? essere pu¬ 
ramente descrittiva (come nell’Arlesienne)? 

Andremo verso una più nobile “ musica di 
scena „ o verso il melologo trasfigurato ? Sarà in¬ 
vece il motivo lirico e come tale interverrà nei 
momenti patetici (come presso a poco fa 1 ope¬ 
retta) ? O lungo le vie del dramma porremo le 
pietre miliari dei grandi corali a voci scoperte e 
le sinfonie più lontane dalla parola degli uomini? 
Sottolineerà le entrate degli attori e alcune si¬ 
tuazioni e gli ambienti? Si alternerà la voce di 
Prometeo e l’azzurra canzone delle Oceanine, ve¬ 
late dalle cortine del mare, come nel secondo atto 
di San Sebastiano ad ogni invocazione del mar¬ 
tire risponde la pura e misteriosa salmodia di al¬ 
tri pianeti al di là della porta d’oro ?... Ecco tante 
piccole sfingi alle quali io darò una risposta in¬ 
diretta ed enigmatica. 

* 

* * 

La parola è dunque il fondamento della grande 
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arte teatrale: essa è capace di suscitare da sola 
l’emozione dramatica. 

La parola, tra le forme indefinite dalla musica 
e le forme plastiche, può sola individualizzare 
l’azione; poiché la mimica ritmata è anche essa 
arte generica: (sullo stesso movimento del gesto, 
la parola può creare interpretazioni diverse). 

Perciò essa è la necessità del drama : e di più 
l’unica rinnovatrice dell’azione di scorcio, svolta 
fuori del tempo presente e del cerchio visibile. La 
musica è invece un’arte che può eventualmente 
concorrere ; (non è una necessità). Quando questo 
avviene, la parola si perfeziona in essa da una 
parte, e dall’altra nelle forme plastiche. 

Per quante ragioni abbiamo addotte, logiche 
(l’assurdo e l’inefficacia del canto continuo), fone¬ 
tiche (deformazione del tessuto dialogico), la pa¬ 
rola e la musica devono essere alterne e coesi¬ 
stere in un ciclo scenico. 

Considerata nelle sue forme più alte e pure, ed 
escluse perciò quelle di accompagnamento, la mu¬ 
sica, per la sua natura universale e sacra è la 
nemica del mito, che è individuazione e contin¬ 
genza : per la sua natura di arte del tempo, è op¬ 
posta all’azione che sorge da essa e che ha un 
ritmo proprio (perdio il melologo è una finzione 
peggiore del melodramma). Essa vive di forme 
proprie dalle quali è indivisibile come la scultura: 
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NI 


per analizzare l’azione psicologica ed esterna, la 

"tetsieg ha notato che nella fusione dei segni 
arbitrari e naturali successivi, la durata , che ri¬ 
chiede la loro rispettiva natura, non e uguale. 

Al significato di una sola parola corrisponde una 
lunga serie di toni. 

Ma non soltanto la musica (analisi) e opposta 
al drama (sintesi): essa coglie l’emozione m un 
momento diverso, primordiale e raffma °’ J 1 na ' 
scere (la disposizione musicale di Schiller) e 1 iden¬ 
tificarsi del muto nell’anima collettiva (1 al di là 
dell’azione e del quadro scenico). Solo cosi pos¬ 
sono spiegarsi l’ouverture e l’intermezzo, anziché 
come assurde profezie e ritorni dell’azione. Perciò 
il vero drama musicale non è il secondo momento 
del drama parlato, ma è l’azione concepita musi¬ 
calmente prima. La parola ne è la sintesi: e una 
specializzazione della sinfonia. 

Questo non vuol dire che la musica generi il 
drama, secondo Nietzche; ma che è l’impressione 
diretta, il primo momento del poema comentato 
poi dalla parola e dalla visione. Ma quando il 
drama nasce come impressione di poesia, il teatro 
deve riprodurre questo sdoppiamento; se non 
vuole alterare gli effetti sentimentali della parola 

e la purità della musica. . 

Di piu la rappresentazione delle passioni, mal 
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grado il mimetismo dello spettatore, è sempre indi¬ 
retta. Esse riguardano l’attore. Noi guardiamo ^rap¬ 
presentazione di uno stato d’aiiimo attraverso ufi a - 
| tr0 uomo. Come la pittura nettereiforme defitte, 
L, drama fissa i temi. Noi vediamo ì’upmo chejma 
« e non amiamo; ridiamo e l’attore è .«Risibile: 
■ egli ha sete e noi abbiamo l’impress.oneN*. un 
luto assetato, non il b,sogno <1, ber. S, « 
f da i senso per entrare neH’immagme. Tra noi e la 
* sensazione^vi è il simbolo dell’uomo, come ra no. 
e la sensibilità universale vi e il simbolo d 

^Questo è, nei riguardi dello spettatore, una 
descrizione per simboli e procede per gradi 
successione, non per contemporaneità. La musica 
invece è un’arte diretta, immediata come il godi¬ 
mento fisico, non rappresentabile ; ed e in essa 
•che lo spettatore dirige le passioni nel suo mondo 
e le assimila. 


«** 


In altre parole ai vari gradi della descrizione 
diretta corrispondono le funzioni delle arti nel 
teatro come ai tre momenti della conoscenza. 

Visione (percezione della forma); 

2° Pensiero (l’apparenza si perfeziona nella pa¬ 
rola) ; 
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3o Astrazione (la visione è superatala musical- 
mente). 

Questa divisione corrisponde oggi alle tre forme 
dell’arte teatrale, la danza, il drama, la sinfonia 
dramatizzata (Wagner). Nel teatro greco esse con¬ 
correvano ; ma come nel tempio orientale cristiano, 
ia pittura, la musica e Ja danza sono divenute 
altrettante religioni separate, complesse di misteri, 
di simboli e di rivelazioni; cosi nel teatro le arti 
complementari sono divenute principali ed auto¬ 
nome: dall’azione esterna è sorta la danza, dal 
coro il drama musicale; dallo scenario la féerie. 

Il vero e proprio drama della parola, anch’esso 
abbandona il carattere universale ed essenziale 
per trattare il destino di un individuo ed il suo 
carattere particolare, con scopo subbiettivo. 


* 

* * 


L’azione è legata ai primi due momenti alla pa¬ 
rola od all’apparenza che la registra. La rappre¬ 
sentazione artistica del movimento si ha nella 
sinfonia (in senso ampio) ; la rappresentazione 
delle forme nella pittura; ma solo nel drama vi 
sono forme in movimento determinate dall azione 
(la danza). 

Questa necessità dice chiaro che l’azione è di 
natura visiva, e che ogni suo ampliamento deve 
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conseguirsi nel campo dell’apparenza. Può esservi 
un movimento psicologico Ira due persone immo¬ 
bili, anzi nel drama moderno l’azione tende a 
farsi sempre più interna (tendenza ibseniana); ma 
la visibilità è propria del drama. La rap^resen- 
tazione è la conoscenza diretta, onnojta all’astra- 
“zlq^e, è l’arte apollinea, nel silenzio musicale, la 
felicità liberatrice dell’apparenza opposta a Dioniso, 
invisibile come il mistero. L’episodio di Wagner a 
Beireuth, che colle due mani copre gli occhi di un 
amico, perchè questi si abbandoni alla virtù della 
musica pura, dimostra che per il suo poema la 
felicità dell’apparenza, propria del mito, non è una 
necessità; che il suo drama dipende dall’urto di 
individualizzazioni musicali auditive (motivi con¬ 
duttori) estranei al quadro scenico. 11 mito dra- 
matico appartiene all’apparenza ed è una forma 
di arte spaziale. Questo non vuol dire che il 
teatro debba cercare il pittoresco? I paesi chi¬ 
merici, le rovine di templi babilonesi, il Rinasci¬ 
mento, le foreste profonde, sono dominio dell’in¬ 
tuizione. Queste è féerie ; anzi è il vano tentativo 
di riprodurre col carbone e col legno queste isole 
del silenzio verso le quali naviga lo spirito senza la 
guida dello sguardo e che ognuno conosce a suo 
modo come i regni di Calipso, l’incanto delle ma¬ 
rine e la quiete delle abazie medioevali. 
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E allora? La riproduzione fotografica della vita 
contemporanea ? 

N °. mai! . . .... 

La scena è anch’essa un dominio dell immagi¬ 
nazione e non deve riprodurre la realtà e tentare 
il meraviglioso: ina deve esprimere gli effetti del 
paesaggio, il tono e non la qualità dell’ambiente. 

Nel “ Sogno di una notte di mezza estate „, 
non descriverà la foresta, ma la verdeggiante fo¬ 
resta: (cioè bastano la tinta ed il brivido bosche¬ 
reccio). *• ,. 

Nel secondo quadro di “ Pellèas e Melisande „ 

gli effetti di calma e le tonalità della quiete del- 
l’autunno rappresentano la scena ; ridotta ai suoi 
elementi la visione acquista la nobiltà necessaria 
per essere l’imagine successiva del drama. 

Nè questa deformazione è illogica nel drama 
concepito come arte a sè, diversa da quelle che 
vi concorrono e che trasforma la scultura in arte 
mobile, il canto in una decorazione del coro, ecc. 
E perciò anche l’arte, che nel teatro moderno, a 
differenza dell’antico (plastico ed architettonico) è 
venuta sviluppandosi; la pittura, non più appa¬ 
renza dello spirituale interno e rappresentazione 
del subbiettivo; ma arte di accompagnamento, 
obbedirà a questa legge di trasfigurazione che la 
innalza di mille cubiti. Vi obbedisce la materia 
stessa della vita umana, deformata e trasfigurata 
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nel senso di movimento e di visibilità. Le arti che 
concorrono al drama, perduta la loro specie, si 
orizzontano verso la rappresentazione diretta delle 
cose: la musica descrittiva rievoca il passaggio 
e le fasi della luce ed estende questa corruzione 
pittoresca alla musica pura : i caratteri sono es¬ 
senzialmente sintesi di tipi psicologici e visivi, in¬ 
tegrati dal gesto e dall’espressione mimica del 
volto. E la pittura estende all’infinito il giuoco 
delle prospettive e con tendenza decorativa, 
cerca di dare allo spettatore 1* impressione della 

realtà. . 

In questi ultimi anni, al verisir, > scenico ed alla ■ 
convenzToriainà coreografica si va sostituendo la 
ricerca di stilizzare la visione con i principi della 
pittura impressionista. 

Noi crediamo di interpretare questo fenomeno 
come una tendenza della messa in scena ad essere 
la trasfigurazione del drama ed abolire la rap¬ 
presentazione diretta dell’ambiente. Ma la scena è 
ancora in esso una descrizione dell’ambiente. Cosi, 
mentre il suono è arricchito nella sinfonia da com¬ 
binazioni e da accordi nuovi, mentre il gesto è 
ampliato nella danza, l’azione invisibile, trasfor¬ 
mandosi in quadro, assume solo i caratteri della 
visibilità. Mentre la musica segue la parola per 
esprimerne l’indefinito, la visione non esce dal 
dominio della pittura, dai limiti del definito e non 
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cerca di arrivare al di là, al comento ed all’ ine¬ 
spresso delle forme in moto. 

1 più nobili musicisti dramatici cercano di ce¬ 
mentare la parola ; segno artificiale definito, col 
suono puro preesistente, libero dalle forme gra- 
maticali, sia pure alterando la funzione della mu¬ 
sica, che Tn verità è il comento del silenzio. Ma 
lavisione dramatica non si riduce, non si allon¬ 
tana (neppur nei precursori) dal pittoresco defi¬ 
nito, per giungere al colore, elemento libero in 
rapporto alla figura, figura mobile (attore) ed alla 
immobile (ambiente); al colore che non ha un pe¬ 
riodo proprio e che a differenza della musica e 
illa forma, all’elemento che è la ve- 



mondo ; perchè la natura non e 


contorno, nta colore (Delacroi). 

Abbiam_detto che la parola, segno artificiale 
rispetto'al suono, è pare rle rispetto., alle forrge 
visive : questi segni naturali, nel dominio della 
vTÌfe riportano la parola allo stato di definito. 
Cosi l’indefinito delle forme è in un senso il co¬ 
lore e nell’altro senso la parola : questo, a, diffe¬ 
renza di quello volgare del simbolismo, è l’unico 
rapporto fra i segni della poesia e le tinte. 

A questa prima funzione pittoresca e non psi¬ 
cologica, del colore sulla scena, (l’inespresso della 
visione) se ne aggiunge un’altra. 

Il colore infatti modifica i rapporti di tono 
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delle forme senza sfigurarle. Potete ora nega 
che nell’atmosfera successiva del drama, trasfi 
aurato dalle tinte e dalle ebrezze della luce, 1 in¬ 
tensità emotiva della poesia acquisti un tono prò- 
orio senza alterare i valori fonetici e lo stile del 
dialogato scenico, che è come abbiamo detto, una 
maniera di oratoria ? 


I 


♦ 

♦ * 


Se il mito dramatico appartiene alla vista, la 
prima fase fu però prevalentemente audhiva: . 
ditirambo religioso. La trasformazione dell ebbrezza 
dionisiaca nell’immagine plastica e opera sopra 
tutto di Eschilo, cioè del vero spirito mediterraneo, 
obiiftivcTèd individualizzatore. 

Eschilo, dalla moltitudine creò 1 attore .dall e 
brezza il linguaggio (a sua volta origine del ratto, 
secondo Max Muller): a questo apparire dell at- 
tore è legata l’origine della tragedia. 

11 drama lirico moderno, invece, si ricongiunge 
all’arte preeschilea, ma inverte la natura sacra 
della musica, estranea alla visione del mito, poiché 
innumerevoli apparenze possono sorgere sen a 
contradizione dall’indefinito d. una stessa 
Wagner ha riassorbito, anzi, nella nuova musica 
corale dionisiasa (la sinfonia), nella musica‘ ede J ca 
profondamente religiosa; (come osserva Mazzini) 
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l’attore emerse con Tespi, ma lo ha lasciato sulla 
scena. 

Nella sua opera il canto è Inquadrato nell’or¬ 
chestra. Le intenzioni dei suoi personaggi, sche¬ 
matizzati come simboli, sono già nei leit-motivs 
. (altra caratteristica dell’arte sacra : la Bibbia). La 
conseguenza è che il drama, episodio visivo, è il co- 
mento della musica, è il secondo momento; e la 
scena è un accessorio anziché una necessità, una 
ripetizione dannosa di quello che dovrebbe restare 
invisibile, nel dominio della-intuizioni, perchè tutte 
le foreste e gli uccelli favolosi, i maghi e le fiamme 
hanno la loro vita (descritta) nell’orchestra. L’opera 
di Wagner è l’ultima ratio d’una tendenza della 
' sinfonia a dramatizzarsi. 

Quest’aspirazione dei più puri musici a creare 
episodi e quasi miti sinfonici, a trasformare la vi¬ 
sione nei cosi detti quadri musicali, è una carat¬ 
teristica dell’età moderna, forse una degenerazione, 
che infierisce anche nella poesia e coincide col¬ 
l’apparizione della musica occidentale. 

Il Patrizi ha rilevato questo fenomeno di deca¬ 
denza in alcune pagine mirabili, dimostrando che 
al singolare visualisino, alle dovizie di pitture e di 
ba%so rilievi della prima aurea fase letteraria (so¬ 
pratutto in Omero) si è fin dal 600 sostituita una 

( orientazione auditiva, fino agli ampi svolgimenti 
dei motivi sonori, accarezzati dai lirici modernis- 
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simi. Questa frenesia di ogni simbolo a supe¬ 
rarsi, antica come la vittoria di Samotracia, che 
tende verso le arti del tempo, moderna come l’im¬ 
pressionismo, indagine del moto ed esplorazione 
di anime tentate da un’arte immobile, è più as¬ 
surda nel drama che raccoglie ad un tempo epi¬ 
sodi visivi ed auditivi. 

Ma come li disporrà? 


Abbiam detto che le intenzioni e le figure dei 
personaggi del drama musicale sono nell’orchestra. 
Sopprimete il dialogo scenico e 1’ opera Wagne¬ 
riana vivrà egualmente (furono più osservanti della 
parola i nostri vecchi operisti 111): bendate gli 
occhi dello spettatore ed egli penetrerà più a den¬ 
tro nel poema. Questo dimostra che, lontano dalle 
forme del mito teatrale, la parola e la visibilità, 
il nuovo organismo musicale non è in fondo che 
un connubio della sinfonia e dell’oratoria. 

E quando dico visualità, non indico soltanto 
l’apparenza, ma anche il metodo ed il procedi¬ 
mento tecnico : il convergere delle situazioni verso 
un centro ideale comune e il rifrangersi della 
figura negli specchi delle anime e dei fatti che la 
circondano: il passare dall’insieme al dettaglio 
nello svolgimento logico. A questo metodo non 
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si sottrae neppure la musica dramatica, perchè 
essa procede per analisi acustiche e per raggrup¬ 
pamenti di suoni. 




Ma è nella visualità in senso proprio e nelle 
sue espressioni profondamente distinte da quelle 
auditive, che l’arte del teatro ritroverà il suo de¬ 
stino. E nel separare queste espressioni, che ora 
si intersecano confusamente (e che dilettano l’as¬ 
surdo della continuità musicale in tutta un’opera, 
e l’altro assurdo della completa esclusione della 
musica) l’artista raccoglierà’ il segreto armonioso 
del teatro greco, l’incubo di Beethoven e di Gluk. 

Non è l’arte una scelta ed ui raffinamento della 
natura? ( 

Ma ecco delinearsi aH’orizzo|te lo spettro del 
teatro^ cinematografar Ah, no; questa è la ripro¬ 
duzione della realtà, è la fotografia; non la pit¬ 
tura. La trasformazione della vita e delle arti. 


yf Ecco il teatro ; il gesto obbedisce al ritmo come 
l’albero ad un vento misterioso, la vita degli uo¬ 
mini è stilizzata in una danza di passioni. Ma in 
questa profonda opera, nella quale le arti supe¬ 
rano sè stesse, è necessario risalire alle due espres¬ 
sioni fondamentali della natura: l’episodio visivo 
ed auditivo. I greci le trasportarono dalla natura 
nel teatro e le differenziarono affidando questo al 
coro, quelle al personaggio della scena; poiché’ 
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tale è in fine, la valutazione sensistica della tra¬ 
gedia greca. 

Ma come distingueremo l’uno dall’altro episodio? 

Non tutto quel che si apprende per la vista è 
un episodio visivo. 1 segni della rivelazione non 
influiscono sulla natura e suH’anima della cono¬ 
scenza; il suono delle cose è indipendente dal 
senso, ha detto un grande esteta. 

Questa scelta (ad un tempo spirito e tecnica 
del drarna) non è definibile e rientra nel domi¬ 
nio della Rivelazione. 

L’artista affiderà alle figure umane ed all’am¬ 
biente tutto quel che è proprio della parola e 
della vista: il determinato e 1’ individuale. 

Alla musica quel che è di sua natura sacro ed 
invisibile : il diffondersi di un mistero, le passioni 
pure, libere dai vincoli della materia, il mistero 
che arde oltre il cerchio visibile della scena. 

L’ episodio visivo è fantasia, osservazione, iro¬ 
nia: è il particolare delle emozioni; la sfaccetta¬ 
tura di una situazione vista attraverso il prisma 
della leggenda, della morale, delle illusioni, del 
carattere, dell’istinto. 

L’episodio auditivo è l’universale ed il sublimi- 
nare: le imagini acquistano un valore di astrazione: 
è il canto delle sorgenti e delle foreste, il viaggio 
nei paesi crepuscolari, il passare delle voci quasi 
sorte dall’ignoto della coscienza universale, il fre- 
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mito della folla, il sogno di un pallido mondo, 
l’arrivo della Nemica sul passo del vento. 

Questa è la vera natura del coro antico: l’au- 
ditivismo. 

L’episodio visivo appartiene invece all’attore 
come la parola e la forma, come le vicende umane 
e le eterne verità del pensiero, i principi intellet¬ 
tuali e la conoscenza del mondo fisico, in cui si 
riflettono gli esseri quasi figure meravigliose in un 
cristallo magico. 

Col procedimento pittoresco il drama sceglie 
gli episodi visivi, che stanno alla realtà rivelata 
dallo sguardo come una sintesi di forme ad una 
idealizzazione di colori. 

Come la pittura dispone i segni naturali, così 
il drama ad un rapporto di tipi aggiunge un rap¬ 
porto di forme in moto animate dal colore. Non 
è la traduzione visiva e la disposizione di scena, 
ma la seconda imagine del drama: un interpretare 
il Pathos, non solo col gesto, colle parole, col 
silenzio, ma col ritmo delle parole rinnovate dal 
colore: l’emozione dramatica tradotta in emozione 
(e non in realizzazione) s cen ica. 

Le intonazioni ed i personaggi entrano come 
motivi musicali nell’orchestra Wagneriana, in ri- 

i .1 
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guardo degli effetti acustici che se ne possono 
trarre, delle variazioni armoniche e ritmiche che 
ne possono derivare. Allo stesso modo l’episodio 
visivo, partendo da una disposizione di forme, Io 
svilupperà nel senso successivo, in una danza 
parlata, sintetizzerà in una specie di pensiero 
ritmato, gli esempi della vita delFuomo, ne ripor¬ 
terà le passioni, lo spirito, le tendenze in una 
antichità di figurazione che le renda materia d’arte, 
statue vibranti lontane dal dolore e dall’angoscia 
moderna. 

Cosi l’apparenza avrà un valore psicologico, 
susciterà una commozione come le grandi tele, 
nelle quali le anime ed i pensieri sono diventiti 
forme luminose: la disposizione delle figure in 
questa danza dello spirito aumenterà il valore 
delle parole senza deformarne il suono; ed ai 
grandi temi della poesia corrisponderanno i toni 
dominanti del colore. y 

Rispetto alle cose l’episodio visivo è l’effetto di 
calma, la dolcezza dell’autunno, il migrare delle 
ombre; rispetto alle forme è il movimento ritmato 
come espressione dell’anima; rispetto alla poesia 
è la stilizzazione della vita, che permette di tra¬ 
durne le vibrazioni più intime, le verità dello spi¬ 
rito in simboli visibili. 

Allora l’esecuzione (scenica) non sarà più sem¬ 
plicemente tradurre, ma il perfezionare ildrama; 
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sarà un’ interpretazione visiva, uno sviluppo nel 
mezzo dell’apparenza. 

La messa in scena, non più l’ambiente impas¬ 
sibile, diverrà vibrante; indicherà i toni e non 
la qualità del drama; ne sarà 1’ aggettivo, uma¬ 
nizzando le visioni, le giornate, gli orizzonti, 
con uno spirito jamesiano, creerà la vera danza 
panteistica delle passioni degli uomini e delle 
cose. L’orchestica passerà dal coro all’attore, per 
l’aderire del dialogo e dell’azione al gesto. 

Cicerone consigliava tra le metafore quelle che 
si' rivolgono - aì senso della vista, che è il piu vivo 
Uautóré,' in questa più ampia metafora che e il 
drama, arte della rappresentazione immediata e 
della parola, sceglierà episodi di tale natura per 
fondere in una sola tutte le anime degli spet- 

^Tn questa opera di sintesi visuale, oltre che 
ideologica, in questo assegnare una parte dell’emo¬ 
zione al quadro delle apparenze, in questo ripor¬ 
tare le passioni al tipo della musica divenuta ne¬ 
cessità e 1’ episodio individuale allo stato di sen¬ 
sibilità universale, il drama libera il colore come 
il suo demone: questo pft^hplo respiro lo riu¬ 
nisce alla grande vita del mondo, foggiato dalla 

luce- . . . 

Ed allora nel tempio di quest’arte, che sara, a 

tempo stesso, foggiata dalle cose e dagli uomini 











plasmati dal colore come d’una stessa materia, 
vivendo l’anfiteatro e l’opera di una stessa vita 
diffusa, fiammeggerà il senso dell’ al di là della 
natura. 
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L’AVVENTO DEL COLORE 















E’ dunque impossibile nel teatro mediterraneo) 
« fondere la poesia e la musica in una sola strut¬ 
tura senza togliere a taluna il carattere proprio,, 
(D’Annunzio - IL FUOCO). 

Ognuna di esse, al grado di sviluppo raggiunto, 
per concorrere ad un effetto comune e totale, do¬ 
vrebbe diminuirsi e rinunziare al suo effetto su¬ 
premo. La parola e la musica devono armonica- 
mente rincorrersi, intersecarsi in cento guise ed 
anche superarsi. 11 nesso ideale fra queste arti 
può esserci fornito in primo luogo dal terzo ele¬ 
mento : la danza. Mentre'i rapporti fra la musica 
e l’orchestica sia per tradizione che per esempi 
continui della vita, sono più facilmente intuiti, non 
può dirsi altrettanto fra i rapporti della parola 
ritmata e la danza. Scindendo il drama in tre 
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parti, pensiero, suono, ed apparenza, per quanto 
si è detto prima, è agevole ritenere che fra il 
suono, (coro iniziale, che fu, prima di Eschilo, 
tutta la tragedia) e l’immagine della rappresen¬ 
tazione, la danza; in significato amplissimo fu il 
giuoco stesso degli attori. 

La danza sta al drama della parola come la 
forma sta all’uomo. 

E’ il complesso ritmico delle persone, le quali \ 
dipendono dalla musica come dalla sorgente, e t 
dalla poesia come dallo scenario ; e, infine, la rap- j 
presentazione del drama nei rapporti con lo' 
spazio. 

Nello sviluppo ulteriore del teatro, mentre la 
dipendenza fra il suono e la forma si mantiene 
per mezzo del ritmo che permette alla stessa fi¬ 
gura di convertire incessantemente la musica in 
gesto, come l’acqua trasforma in onda il suono 
della pietra che vi cade, nella poesia col preva¬ 
lere dell’idea sul puro suono, occorre trovare un 
altro mezzo per rendere più intimo il legame tra 
l’orchestica e la scena. 

I Sotto questo aspetto la danza, come ho scritto, 
è un’arte dello spazio, una pittura in movimento 
regolata nel tempo dalla musica e dalla poesia. 

Ma l’evoluzione delle figure nello spazio è ar¬ 
bitraria rispetto al drama. Per ora è necessario 
notare che la danza nelle sue ultime manifesta- 
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zioni tende ad orizzontarsi verso le arti vlslve r 
seguendo cosi il primo avvicinamento tra le arti 
mobili e la pittura. Questa tendenza sarà spinta 
alle sue ultime dorine nel teatro del colore, che , 
considera la? dé*a ( come tutta la parte visibile | 
del drama e'qufndi, |in un altro ordine, non sol¬ 
tanto come il senso ideale fra la poesia e la mu¬ 
sica, ma fra il dramma e rattore. 

Così intesi l’attore non è il divo, ma è qualche 
cosa di più detta "‘mkcchla di colore della nuova 
decorazione scenica.lEgli potrà egualmente sfog¬ 
giare la sua voce anipia, la sua plastica, il suo 
gesto evocatore, um nei/ limiti definiti. Ritorna 
cioè alla sua dignittNrfon puramente decorativa, 
ma umana. La sua voce sarà dominata dall 'into¬ 
nazione iniziale e limitata nella durata, dal nuovo 
elemento misterioso ; il suo gesto racchiuso nella 
zona visibile di euritmia che determina il suo po¬ 
sto nel piano del quadro, indipendentemente dal¬ 
l’arbitrio del régisseur. 

Questa simmetria in un teatro di proporzioni 
definite (anche la matematica 1 !) rappresenta l’eco 
del coro e segna un primo accordo fra il definito 
dell’azione e l'indefinito della musica. 

In cambio di questi nuovi valori, essendo l’at¬ 
tore al tempo stesso del quadro impressionista un 
colore ed una forma, un ritmo oltre che una voce, 
si imporrà un sacrificio, al quale del resto i no- ^ 


\ 
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stri esecutori drammatici sono da lungo avvezzi, 
pronti a scomparire nell’insieme e rientrare nel 
piano più remoto per la verità e l’armonia della 
scena. 11 Cantantp invece, una “ voce del coro 
salito per un erróre sulla scena, risente questo 
suo ibridismo e/tende ad avvicinarsi alla folla che 
lo ha generato. Come figura scenica è un assurdo; 
poiché tutto quello che è imagine appartiene al¬ 
l’elemento drammatico. La natura lirica è indefi¬ 
nita, non rappresentabile : è un insieme del sim¬ 
bolo religioso e della moltitudine amorfa. 

L’ibridismo nel campo dell’attore si è manife¬ 
stato nelle commedie musicali, ove gli interpreti 
alternano la poesia al canto, passano dal couplet 
al paradosso spirituale colla maggiore disinvoltura. 

Questa specie di esecutori-protei deriva dalla 
rpmmedia-hall et. di cui un, esempio assai noto è 
“ L’Amour Peintre „ di Molière, si rafforza col- 
l’apparirè'deii’operetta e forma oggi la delizia de¬ 
gli spettatori di Music-Halles. Contro questa 
finzione di stile, pericolo grandissimo, ha reagito 
una parte del teatro moderno ; quasi limitando 
nettamente le due forme d’arte, lontane pome il 
poema sinfonico e la comedia di carattere; divi¬ 
dendo rigidamente l’attore dal coro cantato. Sotto 
i questo punto di vista, il vero precursore del drama 
^ moderno è Euripide. 

ÀlTTnterprete resta cosi preclusa la via del canto 






come sviluppo, conseguenza logica di quel che 
abbiamo detto, che cioè tutto quanto è visibile ap- 

I partiene al mito: dovremmo dire che tutto quanto 
è lirico appartiene all’immaginazione auditiva. 

L’industria moderna ha differenziato le sue ca- 
tegoriè^di esecutòri affidando la tradizione delle 
due arti a'due meccanismi diversi: il cinemato¬ 
grafò, "documento dello stile drammatico, (appa¬ 
renza) e il grammofono, documento dello stile li¬ 
rico (suono disgiunto dalla sua figura). 

I due meccanismi tramandano cosi la parte dan¬ 
zante del drama e la voce del coro ai lontani; le 
due arti del teatro Greco complementari del poema; 
documenti di un’epoca; la quale affida non sol¬ 
tanto la muta grafica alle carte, il museo del 
pensiero, ma il dominio delle forme allo schermo 
..bianco e della musica al disco nero dell’ostia, che 
' assicura ai virtuosi un pizzico d’immortalità. Però 
anche in queste applicazioni moderne risorge il 
dissidio, ed il gesto comentato dalla musica nel 
cinematografo, prescrive la poesia come nei balli 
russi, come nei sogni, come nei mimodrammi 
della decadenza di Alessandria, come tutte le volte 
che i due estremi di Hegel, le arti figurative e la 


musica, si accoppiano. È questa una prova dell’in- j 
feriorità del teatro di imagini opposto al teatro di j 
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Per queste designazioni si potrebbe credere che 
dopo l’antica fusione delle arti debbono sorgere 
nel teatro alcune combinazioni di suono, di forma 
e di pensiero. 

Musica pura che rientra nel dominio dell’ora¬ 
toria (teatro per organismi uditivi secondo Char- 
cot); musica e danza (teatro per la fantasia e per 
i tipi visivi) poesia drammatica (per intellettuali). Ma 
qui interviene il gruppo dei secessionisti, i quali 
si oppongono alle trasformazioni dei valori della 
musica in imagini della parola, in imitazioni di 
colore e di forme. E perchè sostenitori del proce¬ 
dimento autonomo di ogni arte, potrebbero con¬ 
chiudere che la fusione di esse nel futuro teatro 
costituirà il più assoluto riposo dell’Essere, il più 
alto godimento dello spirito se riusciremo ad alte¬ 
rare il valore e la natura delle arti che formano 
la vita unica e diversa del dramma ; che ogni 
elemento si debba affidare ad un mezzo rappre¬ 
sentativo idoneo. 

Per quanto rigida possa apparire questa teoria, 
essa accenna al ritorno de\\’ elemento misterioso. 
Poiché mentre lo sviluppo della parola verso la 
musica è dato da \Yepisodio lirico , lo sviluppo 
della parola verso le forme visive è dato dall’ in¬ 
cognito. 
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Quale sarà dunque la funzione dell’attore in 
questo teatro ? Esclusa la direttiva dell’ampliamento 
della parola nel canto, come irrazionale ed antifi¬ 
siologica, la funzione dell’attore di stile eroico va 
logicamente verso le forme che possono coesistere 
con la poesia e rappresentare sincronamente lo 
sviluppo di essa nel tempo e nello spazio} il grado 
intermedio fra il cosciente della parola, l’entusiasmo 
lirico e l’infinito incosciente della musicà. La per¬ 
fezione dell’attore non è più essenzialmente pla¬ 
stica, cioè individuale, ma armonica rispetto alla 
scena ed alla massa degli esecutori : è un rapporto 
di danza. 

Questa orientazione però non è del tutto ignota: 
già nella tecnica degli attori del teatro Giapponese, 
ripresa recentemente dal Meyerkolt, ogni movi¬ 
mento è considerato come una danza. Ma la tec¬ 
nica dell’illustratore scenico russo, le sue ricerche 
del disordine armonioso bielle masse, del rilievo 
dei personaggi sugli sfopiii viventi, è d’ispirazione ' ' 

pittoresca anziché psicologica. Questa differenza 
fondamentale separa perciò nettamente le due ten¬ 
denze. 

Per noi l’attore riacquista il suo duplice valore 
antico con una tradizione di spontaneità, ugual- 
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mente lontano dal cabotivlsmo romantico e dalla 
semplicità decorativa della pantomina; dal mecca¬ 
nismo ed incisivo declamato e dall’enfasi. Ber 
questa tecnica si richiedono gli attori giunti alla 
parola attraverso la via delle imitazioni silenziose- 
e perciò Ida Rubinstein può dirsi la vera ispira¬ 
trice della nuova arte: e si richiedono le nature 
plastiche, che, per essere rimaste lungamente in 
una .stessa attitudine, hanno potuto misurare la 
risonanza del gesto nell’ambiente: l’episodio lirico 
è congiunto inseparabilmente a questo prolunga¬ 
mento di immobilità, che rappresenta l’eco del¬ 
l’attore nel mezzo scenico. Questa è la ragione 
che, della donna rimasta lungamente nuda innanzi 
allo specchio, fa un elemento rappresentativo 
ideale nel teatro delle apparenze, e fa partecipare 
al mito la bellezza fisica nella sua funzione spi- 
k I rituale. Un linguaggio sobrio e nervoso, I_obbiet- 
i tività del personaggio, che non tenta di sovrap¬ 
porsi al quadro; una forma ritmata sul movimento 
delle emozioni, che si trasforma in una specie di 
canto, in una salmodia, ogni volta che sull’azione 
predomina il sogno, in terrotto a sua volta dalla 
vita che riappare, comgJeJeranno^Jta. tecnica del- 
T’attore. Anche per ciò la recitazione differirà da 
opera ad opera e sarà diversa secondo i vari 

autori. 
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Al personaggio è pure strettamente connessa 
la questione della veste, in un teatro che ricerca 
le apparenze. 

Poiché se è vero che “ si rappresenta l’uomo,, 
come nel dramma psicologico e di carattere, non 
è meno vero che il saggio del colore va alla ri¬ 
cerca di fantasie decorative su un tema; anzi vuol 
tentare la fusione del teatro decorativo (panto¬ 
mima) col teatro di pensiero, per mezzo dell’unico i 
elemento che fa parte dell’uno e dell’altro: l’attore. 

Vi sono alcuni drammi che potrebbero essere 
letti anziché rappresentati, senza perdere nulla 
del loro valore. Ve ne sono altri che potrebbero 
soltanto visti mantenere le loro qualità : i drammi 
cinematografici. Nell’uno si descrive 1’ uomo psi¬ 
cologico ; ne ll'altr o si vedeTuorhò'che"agiscè : nel 
primo il lettore presta la sua immaginazione al 
protagonista, nel secondo è lo spettatore che com¬ 
pie il lavoro dell’interprete di anime. Nel teatro i 
del colore l’uomo non è soltanto l’esteriorità del 
pensiero o il comento dell’imagine : è il trait 
d’union tra le due forme. 11 teatro (esecuzione) 
non è soltanto il rappresentare un testo scritto, 
ma una composizione a sè, per alcuni semplice- 
mente pittoresca, per altri anche psicologica. Se- 
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condo i primi la nota dell’uomo decorativo deve 
essere concepita nella gamma dello scenario, tale 
cioè che si armonizzi eòi colori fondamentali del 
quadro: è lo scenario che dà il tono. 

Per noi invece il quadro, lontano dalla vita 
moderna, è determinaticene sue tinte successive 
dai personaggi stessi : è Considerato come la ri¬ 
frazione di essi nell’ ambente e perciòj innovatn 

e non immobile. U .. . 

sul colore dem^wsfe e li e determina la psicolo¬ 
gia della persona devi intendersi in rapporto 

a questa, indipendentemente di/1 quadro. E’ noto, 
... —a -i^o i e de¬ 


ad esempio, che la visione , , 
menti (D'Annunzio, nel Sognp di_ Primavera, ne 
ha fatto uno dei motivi del dramìVtf). E noto 
pure che il colore turchino calnw'i lussuriosi; 
(e perciò questi lo temono). 

Plinio, se non sbaglio, racconta che in una 
città fantastica.dell’Asia Minore i letti erano or¬ 
nati di grossi zaffiri per frenare i sensuali. 

La seconda osservazione “ nello svolgersi del 
dramma, il colore della veste segue l’ascendere 
della emotività ” si deve intendere nei rapporti 
dello spettatore, come effetto della luce successiva 
e variata deU’ambiente. 
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Qual’è dunque la funzione estetica della tinta 
variabile nel teatro, in un certo teatro? E’ nel 
modo più assoluto escluso il colore simbolo, lo 
non sono proclive alle astrazioni ed alle teorie ; 
l'esecuzione teatrale è un’arte eminentemente pra¬ 
tica, anzi del caso P er caso - 
L’applicazione è basata sull’idea del colore nel¬ 
l’uomo. Non so quali giustificazioni possa avere 
questo principio; se si tratti semplicemente di ri¬ 
bellione al naturalismo della scena, o si limiti ad 
eccitare ed esaltare gradavolmentc i nostri sensi; 
se si tratti di un bello poco più che psicologico 
di sensazioni die risvegliano processi psichici di 
cui vi sfuggirà sempre il legame misterioso : se 
formerà una speciale attitudine percettiva, se ri¬ 
marrà un giuoco o produrrà valori di sentimento 
e di significato di una specie propria, sarà il ca¬ 
rattere non imitativo dell’arte portato alle ultime 
conseguenze ? Come Huart sostiene che l’elo¬ 
quenza è arte imaginativa e non dell’intelletto, 
jjaiw.-dirvi.-che questa deL colore è uu’ applica,- 
zione sentimentale e non ottica? Sarà una forma 
di arte, incapace di vero e di falso, nella quale 
pure avvertendo di sognare ci compiaceremo dei 
sogni. (Vedi l’Estetica di B. Croce, nella quale 
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tutti gii estremi di queste teorie sono sviluppati). 
Come una facoltà di fan asia abbandonata a la 
ebrezza del colore più che dell’oppio? Farà della 
poesia pura un’arte voluttuaria secondo Bacone. 
Diverrà un piacere dell’immaginazione ridotta ad 
idee, tratte dal mondo visibile secondo Add.son . 
La gioia del senso superiore secondo Hume. 
Usciremo dallo stato percettivo naturale per pro- 
1 durre valori di significato di una specie propria 
(Piedler) o facendo'dell’arte simultanea un arte d. 
successione, svilupperemo la teoria dello Schasler 
fino all’analogia tra primo e secondo gruppo, ra 
poesia rappresentativa e pittura? Sotto un altro 
punto di vista questa nuova idea sul teatro tu 
trattata da Sergio Panunzio, un ardito e gemale 
spirito nuovo. Riporto qui il riassunto di un suo 
S. apparso sulla rivista PAGINE UBERE d, 
Lugano 1" Ottobre 1908. «Il teatro non deve piu 
consistere esclusivamente nella rappresentazione 
fonica, ma in quella cromatica: della quale a 
parte intrinseca, principale ed essenziale, sara da a 
dalla diffusione del colore vero e proprio nel¬ 
l’ambiente; e l’elemento, dirò così, accidentale ed 
estrinseco dall’atteggiamento drammatico. E 1 ap¬ 
parizione luminosa il contorno cromatico in cui 
devono operare le persone e svolgersi . picco » 
fatti umani, la parte significativa del drama. C il 
colore, entro il quale le figure si muovono, che 
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lieve esprimere quel Ih^fJgni autore ha nelle sue 
intime profondità sptì*itali, che deve dare il segno 
ed il senso delle cosa E’ il colore che deve con¬ 
tenere e dominare sotto la sua uniarchia sovrana 
tutti gli elementi del drama. Riandate voi con la 
mente al tentativo di distruzione, operato nel 
campo musicale da Riccardo Strauss? Ricciardi, 
questo giovane italiano, vuole compierlo nel campo 
inesplorato del colore, attraverso il quale noi giun¬ 
geremo a penetrare la materia, a divincolarci 
dalle angustie e dalle oppressioni, a toccare i do¬ 
mini esclusivi dello Spirito e del Mistero, lungo 
le vie dell’immortalità. 11 colore opererà sulla 
scena questo miracolo, di rivelarci l’anima. Noi 
assisteremo nel “ teatro 4 e * colore ., al drama in¬ 
timo dell’anima deH’arti sM , che la luce e la con¬ 
troluce, ora diffontJeòffóàTfifa riperdendosC attra¬ 
verso tutte le ascensioni^ tutte le discese, sve¬ 
leranno. Lo spirito ha bisogno di svincolarsi dalle 
forme materiali e definite e in questa sua ten¬ 
denza primordiale trova sottomesso alla sua vo¬ 
lontà’ di dominio ed al su<^ desiino il colore che 
si piegherà alle sue impercettibili disposizioni. 
Non il colore statico ma il colore dinamico 
potrà seguire sulla scena tutti, gli impreveduti e 
misteriosi cangiamenti spirituali, facendo corri¬ 
spondere a uri dato momento un tono ed un am¬ 
biente cromatico diverso. 
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E’ questa • dinamica „ del colore (così piace a 
me chiamare questa rappresentazione colorata) 
che deve dominare il drama. 11 suono non è oggi 
rispettato nella sua struttura fondamentale, sibbene 
, pervertito dai recenti sinfonisti ; ma il colore non 
è meno deformato dai recenti secessionisti ed 
impressionisti nel campo della pittura. Noi che 
andremo nel futuro “ teatro del colore „ non ve¬ 
dremo più fissa nei suoi dettagli e nei suoi con¬ 
torni statici precisi la figura della linea classica ; 
ma vedremo agitarsi ora strano e convulso, ora 
impreciso, scontornato e stanco; moversi in vari 
tempi contrastanti (non ricordate i temi musicali ( 
disarmonici?) un pensiero che è cosi congiuntoJ 
al colore, che ha formato con esso un tutto, che», 
è divenuto infine ii “ pensiero cromaticoNon \ 
il colore nel suo limpido classico profilo d’immo- ( 
bilità e di serenità, ma nella sua indol folle ed 
atritata, adatto a comentare il momento Dionisiaco 

“ ’ -- ' ivr - - 

I feno- 


più che il n io me n to Apo lhneo. Tò spiego il feno- 
' m eri o riportali domi 1 a 1 réSemplocfi Riccardo Strauss. 
Questi violenta pure le leggi costituzionali della 
musica, instaura sulla scena del nuovo suo drama 
fonico il dominio del cromos, altera, perverte 
quello specifico del suono attraverso una serie di 
paradossi armonici, di adattamenti, di sconfigu¬ 
razioni, operate da una mano che degli organi e 
dei suoni strumentali che li producono è il più 






grande Nietzchiano signore e tiranno, sicché si ha 
per risultato la transvalutazione dal suono al co¬ 
lore, dalla musica alla cromatica. Non è il Nietzehe 
il supremo autore del principio essenziale della 
transvalutazione dell’essere, delle cose dei valori ? 
E non è Riccardo Strauss il più riuscito inter¬ 
prete e comentatore musicale di Nietzsche ? E lo ^ 
spiego anche riportandomi alla sete di luce, alla j 
bramosia sfrenata del colorismo chè"e la tendenza, 
secondo me, perversa dello spirito artistico mo- 1 
eternissima L’arte' drainatfea "odierna deve essere , 
dunque secondo il Ricciardi superata nella rap¬ 
presentazione non soltanto musicale delle imagini 
e delle passioni, ma anche cromatica. Egli cos 
non va contro corrente ma si spinge più oltre, 
per arrivare alla deformazione assoluti della forma 
d’arte pittoresca\he è qua ffie )cosa id’immohile, 
di preciso, per daN: la vittoria consueta allo spi¬ 
rito emancipato totamwmte oSTITfma^éria, nuotando 
come lo spirito libero nella concezione del para¬ 
diso dantesco, nel mare «tell’etefna luce diffusa. 
Egli vuole instaurare il coito del colore puro, 
poiché al suo dinamismo riconosce il diritto im¬ 
periale su tutti i segni dell’espressione artistica, 
arrivando alle ultime conseguenze: rendere il co¬ 
lore indipendente dalla forma ... 
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lo gli risposi con questa lettera: 

Dicembre 1908 

Mio caro. 


è sopratutto da un principio scientifico che parto per 
arrivare alle conclusioni sul colore. Scienziati, medici ed 
uomini di lettere hanno notato i rapporti che esistono 
fra i colori e gli stati di animo differenti. Avviene per i 
colori come per la musica ; gli uni e l’altra suscitano 
sensazioni di emozioni. Se contempliamo un paesaggio 
attraverso i vetri di colore vario proviamo sensazioni 
differenti. Le fisonomie cambiano pure di espressione se 
le vediamo tinte di rosso, di giallo, di azzurro. 

Perciò mi pare che, se il colore è un agente modifica¬ 
tore delle cose, può essere pure il risultato e l’equiva¬ 
lente. li colore è stato impiegato nelle arti della pittura, 
che è per sè stessa, e perchè tale la definiscono, l'immo¬ 
bilizzazione della natura. Tanto è vero che certi artisti 
hanno cercato una tecnica nuova per dare vita e rilievo 
ai loro quadri: esempio Wishler e i Secessionisti. Ma 
nel teatro di tutti i tempi vi è sopratutto un movimento 
di anime, che da prima si è pensato di sottolineare per 
' mezzo del suono di cui si fece un elemento adatto creando 
j le gamme e le regole dell’armonia. Disciplinato il suono, 
la musica, che prima era un semplice accompagnamento, 
fini coll’occupare un posto preponderante, lo mi sono 
chiesto allora perchè non si cerca d’int.nsificare l’arte 
i dramatica, impiegando quello che tu chiami il colore 
di namico ? Oh, non per arrivare a semplici effetti d’ot-j 
?tca, "^concentrare l’attenzione sui dettagli della messa] 
in scenai Tutt’altro. Nel teatro del colore ogni evento si 
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svolge in un’atmosfera speciale con un colore che si 
trasforma successivamente. Poiché non vi è effetto suc¬ 
cessivo sullo spirito dove non si ha movimento o ritmo. 
Non credere perciò che io voglia applicare questo si¬ 
stema a tutti i lavori dramatici in genere, lo mi riferisco al 
contrario ad un teatro di impressioni e di sensazioni 
derivate dal mito, a un teatro eroico, mistico come quello 
di Kalidasa. 

Non teatro borghese, non teatro di idee. Favola e leg¬ 
genda. Un dramma chinese; tragedie bibliche come Sa- 
lomè, in cui Wilde ha fatto della pittura impressionista 
più che della letteratura dramatica. Sempre con ricerca 
di arcaismo, di stilizzare l’indefinito attuando il precett o 
di Schopenauer • l'opera d’arte deve svegliare la fan- 
tasTa . Creduteli e per mezzo di giuochi di intensità, d.i 
colori sapientemente armonizzati e disarmonizzati, il 
drama parlato entrerà in una fase nuova, in un secondo 

momento. Rinnovare mipsta crnmma rii rnlnri asrpnrlrMiti 

e discend 
deboli, rii 
sarmonizz 



stesso stato dfaniinàSa volfe a volta farle dominare dal¬ 
l’ombra o inondarle diVjcl come le creature di Dante.... 
allontanare il drama attraverso la nebbia luminosa, ren- 


mantenendogli i valori intinti.... 

Si, niente altro che questo può essere l’indirizzo logico 
dell'arte moderna che tende verso l’indefinito, in quella 
vece che l'antica si compiaceva di dettaglio e plasticità. 
Ma non è tanto lontana l’arte antica da questo teatro, 
che va sotto ad un rapporto ad unirsi alia plastica (cioè 
ai motivi decorativi del dramma greco) e nel movimento 
del colore all’euritmia della danza. 
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Ma sotto un altro rapporto si avvicina aita pittura 
ì moderna, che cerca i rapporti fra la materia inerte (am¬ 
biente) e la materia sensibile (essere). 

(II colore attua così la sensazione nello spazio come 
la musica nel tempo). 

Cosi pure nell’attore moderno rivivrà il commediante 
greco antico, che senza essere un cantore vero e proprio, 
era dominato dall’invisibile armonia del coro e della 
musica sparsa nell'ambiente del teatro greco, come da 
una zona di luce. 

11 colore delle vesti determina pure la psicologia delle 
persone drainatiche, poiché seguendo le tinte aderenti 
ad una stessa forma quella suscita emozioni differenti, 
ma forse di un carattere fisico più che intellettivo. 

Aggiungi a tutto questo che il colore è un moto origi¬ 
nario dello spirito e non è solo estasi delle cose, e abitua 
il tuo senso visivo (con la stessa educazione profonda 
che hai dato al tuo orecchio) a riguardare le cose e gli 
esseri al di fuori della tinta definita nella quale sono da 
millenni avvòlti come dentro una c ustodia . 

"Pensa al colore origine del lingua'ggìoTdelle idee, dei 
motivi spirituali, rileggi il ma gnifico studio del^Sergi, che 
scorremmo insieme a Napoli. Tu’ quanto alle fontiche ho 
finora conosciuto, l’opera dei precursori è sopratutto no¬ 
tevole, perchè denota uno scordinamento dei principi 
propri di ciascuna delle varie arti che si scambiano come 
promessa di alleanza i segni delle loro caratteristiche e 
dei loro elementi essenziali. 

Nel campo della pittura Wishler inverte il senso del 
colore e lo riguarda come una successione di tempi. 

La ricerca delle nuove vie ci allontana dal realismo, 
cioè dal modo di riprodurre le sensazioni, servendoci 
degli stessi elementi che ce le hanno fornite. 

Fritz Erler si limita all’adattamento del linguaggio mu- 
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sicale. Del resto io mi cimenterò pure con Amleto • che 
egli ha conientato con uno spirito Asiatico di Zara¬ 
thustra, e con Faust » per vederlo attraverso un tem¬ 
peramento latino e con qualche quadro delle tragedie di 
D’Annunzio. 

Dopo l'intuizione dei rapporli tra colore e draitta, 
studio e mi documento, perchè il culto delle tinte è ri¬ 
tornato in onore ed è nell’ambiente avido di sensazioni 
nuove. 

La scuola impressionista cerca di rappresentare la na¬ 
tura secondo le modificazioni operate dal clima, dall'ora, 
dalla stagione, ma resta sempre nei limiti dell’arte realista 
e descrittiva. 

La pittura limitata al gusto del colore, al soggetto, alla 
verità dell’ambiente non è che un’arte derivata, mentre la 
musica è un’arte originaria. Gli elementi della pittura e 1 
della statuaria, il colore e la forma, sono già ordinati in f 
natura. 

La musica è invece un’arte di rivelazione e le sue ma¬ 
niere sono il risultato degli adattamenti del suono ado¬ 
perato per sondare l'anima senza limiti. La.«natura stessa 
c^Jornisce e ci dà ogni millennio una prova maggiore 
della sua volontà di madre, regalandoci ut}, colore, nuovo; 
recentemente il goletto, che si trova menzionato solo 
■ dopo il principio"UeTFera volgare, in altra epoca per de¬ 
ferenza ai greci, il verde di cui non è traccia nei Rigveda 
e neppure nella Zendavesta. Anassimene nel campo dell'in¬ 
finito vedeva solo i principi azzurri dell’aria. Eraclito le 
fiamme del fuoco. Tu stesso mi hai dimostrato, una sera, 
che l’orientazione acustica dell’arte contemporanea è un 
segno di decadenza. 

Dunque ? 

I Ucasa ah e ss il colore è l’origine dell’emozione, il 
drama ne è lo svilup po ; se il rapporto tra colore e 
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spicologia è subiettivo arbitrario, il suono lo è ancora 
più: che la sensazione del cromos pervenendo al cervello 
per le vie dell’occhio (e perciò diverse da quelle che 
segue la parola), aumenta il valore di essa senza defor¬ 
marla come fa il canto. 

Pensa al magnete umano, seguito di attrazioni e di 
ripulse psicologiche proprie del dramma ; e imagina nel 
dominio di uno stesso colore contenuti gli esseri che su¬ 
biscono un medesimo stato. 

Scrivimi lungamente : le tue obiezioni accendono il mio 
ardimento. Dimenticavo. Tu mi hai citato le parole di 
Taine. Si. ma egli ha scritto pure che la scena è un 
. relief qui bouge » e per me il dramma < est un fresque 
c:i mouvement ». 


Da tutto quanto abbiamo detto si desume che 
questa forma di teatro dell'avvenire sarà essen¬ 
zialmente'di fantasia:'non di osservazione e‘nem¬ 
meno di riproduzioni esatte della vita e dell’anima 
normali. Un teatro di fantasia, non soltanto nel 
tesfo~ poetico, • ma nell’attuazione. È l’arte della 
forma e del colore non presi come fine ma come 
mezzo: è una variazione sul motivo drammatico. 
Ma di questi motivi sceglierà quelli che per il 
loro effetto hanno bisogno di luce. 11 colore sarà 
utilizzato come la dizione, come il movimento delle 
masse : farà parte della messa in iscena, non 
del décor. 
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Quindi pochissima ricerca dell’ambiente. 

La scena antica poteva fissarsi in alcuni ele¬ 
menti rappresentativi; anche oggi la commedia bor¬ 
ghese ed anche la tragedia moderna, per suggerire 
le milieu, possono utilizzare certe risorse di co¬ 
lore. Per me l’ambiente è tutto nel colore e la 
scena consiste in un comento indiretto del drama. 

11 dra ma Aioderno è essenzialmente variabile, 
sfuggente, quasi indefinito: è d’indole, non di 
forme, musicale; assiwM i valori successivi della 
vita, li vaglia, li trasfigura, li distrugge: i suoi 
esseri sono vibranti, insoddisfatti, mobilissimi. Il 
teatro è l’indice della sensibilità di un’epoca. II 
teatro ellenico fu come l’epoca eminentemente sta¬ 
tuario; il teatro ofTeiìtale, del medio evo e delK• 
stesso Shakespeare'è pittoresco. 

Le passioni plastiche ed-mdividuali del mondo 
antico si diffondono in Shakespeare nel quadro 
scenico che li riflette. 

Mentre il coro compiange Edipo solo nella notti^ 
che'profetizza, la folla di Giulio .Cesare partecipa I 
al drama, anzi acquista un movimento che deter- ' 
mina quasi l’azione (come in D’Annunzio). 

Vi è già il principio della grande pittura storica. 

I moderni via via hanno sottilizzato di più e 
i caratteri indefiniti non entrano nella scena fin 
dal suo primo apparire, ma si lasciano model¬ 
lare da essa. L’eredità, "fanlbiente, l’educazione. 
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le abitudini morali agiscono. Vi è più che la pit¬ 
tura in questi caratteri: vi è già una tendenza pel¬ 
le sensazioni più rapide. Anche dal punto di vista 
dello spettatore, questa realtà e questo sfuggire 
sono- sentiti. 

Essi concepiscono la scena come qualcosa di 
più della pittura in movimento. Ogni scena (anche 
in cinematografia), è un’insieme di figure in mo¬ 
vimento. Nel teatro del colore è invece la pittura 
successiva in cui i rapporti di ^tono, complemen¬ 
tari o disarmonici, si rinnoveranno e sono modi¬ 
ficati sopra tutto dagli avvenimenti. 

Se un pittore moderno dovesse rappresentare 
la sala del palazzo dei Medici, all’atto V, Scena I 
del Lorenzaccio, prima e dopo l’entrata degii otto, 
sono sicurissimo che impiegherebbe nei due casi 
un accordo di toni diverso. 

Ormai questa necessita’ s’impone anche nella 
pittura. Leggevo pochi giorni or sono una sottile 
pagina su Gaetano Previati, il quale non conce- 

1 pisce incolori come prodotti naturali, ma come 
espressioni cerebrali, allo stato di pensieri e di 
convinzioni. 

Questo^ artista, per illustrare la Parisina, ha 
composto cinque tavole in cui il pregio maggiore 
consiste “ negli effetti patetici che la luminosità 
raggiunge nell’espritnere la situazione psicologica 
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del drama, interpretato così dalle vicende della 
luce sulle còse.' 

Se il Previati, anziché scegliere il momento del 
primo atto, avesse dovuta sceglierne due, avrebbe 
disposta variamente la luce nelle due pitture. Que¬ 
sto riguarda la disposizione e non la qualità ed 
il colore della luce. 


Nè è giusto che la sola arte del colore debba 
essere la pittura. Rispetto a questo il teatro è 
come la danza in rapporto con la scultura: cioè 
non solo un rilievo che si anima (Taine) ma che, 
appunto perclie~si anima, diviene: fra le succes¬ 
sive cadenze della danzatrice e l'Immobilità della 
statua non v’è altro di comune che lo spunto. 

* ** 

* * 

Da questa continua ricerca di immagini derivate 
dalla pittura o dalla musica, non si deve però 
arguire che io tenda a mettere in rapporto le due 
arti per giungere alla così detta musica del calore, 
quale è stata intesa dal Fabre, dal Remington, dal 
Guaita e da altri. Queste sinfonie cromatiche, del 
resto, non sono affatto nuove. 

Rimonta al 1790 il “ Clavecin Oculairedel 
padre Castel, che consisteva in combinazioni di 
colori, i quali dovevano operare allo stesso modo 
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della serie dei toni musicali, con l’armonia e la 
melodia; e fin dal 1906 ne parlavo come una 
sottigliezza metafisica, di una esagerazione Biran- 
tina^e di una spasmodica inversione di sensibilità. 

Non si può, senza una certa ironia, parlare del 
colore che trasfigura la musica in sensazioni vi¬ 
sive e di audizioni colorate. 

Ma vi è una fusione del linguaggio, che non è 
facile sfuggire ad espressioni musicali parlando 
di queste attuazioni. Accade cosi di ripetere che 
si può trarre vantaggio da certe risorse di luce, 
dì spazio; che il colore obbedisce ad una legge 
del ritmo, e che si può trasportare il principio 
dell’armonia in questi adattamenti della pittura, 
per farne quasi un’arte dionisiaca. Tanto continuo 
è il paragone fra gli elementi mobili delle tinte ed 
i procedimenti dinamici dei suoni, che pare deb¬ 
bano ad un tratto animarsi i colori, abbandonare 
le forme, trasfigurare la pittura e tarla vibrante 
come l’arte sorella, oltre il pensiero di Leonardo. 

Cosi evidente è in alcuni maestri del 500 la 
tendenza di sfuggire all’analisi del sentimento, per 
creare soltanto un’ampia festa di luce o di toni, e* 
nei moderni impressionisti l’adorazione del lussu-A 
^ rioso giallo, del bjeu_ taciturno, delle tinte in se ■ 
■ libere'(falla forma. 

Perciò nel linguaggio e nei procedimenti tecnici 
di questo teatro ricorreremo alla musica. Anche 
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nell’esempio dello “ Schiavo „ saranno fissati alcuni 
toni dominanti, quasi il leit-motif delle tinte: come 
nel primo quadro d’ispirazione puramente orien¬ 
tale, l’accordo bleu-cera-verde; nel secondo, per le 
cortigiane greche, un bianco-azzurro-ombra, nella 
terza le tinte dominanti e mobili viola e rosso, fra 
gli abitatori dall’Egitto che furono innamorati dei 
nudi verdi e turchini od amarono il colore in se, 
di un amore di fantasia. 


Hi 


* 

* * 

Se, come vedremo, questa forma di teatro può 
utilizzare i procedimenti mobili del suono e tener 
conto dei rapporti fisiologici (fra colore o sensa¬ 
zioni, fra colore e movimento, ecc.) non deve però 
trascurare le leggi della pittura che finora ha avuto 
l’esclusività delle tinte.—rte ha già vagliato te op¬ 
posizioni, i ritmi, i rapporti, e la nozione dell’or¬ 
nato e il senso delle sfumature. (Tutta la par¬ 
titura dello Schiavo è concepita su gamma varia¬ 
bilissima progressiva, su striscie di seta e veli 
vibranti che rendono possibile la realizzazione 
delle nuances). 

Cosi eviteremo l’abuso dei complementari e l’urto 
violento dei toni puri... M. Alexandre Arsène, nelle 
note sul Salon D'Automne 1913, e nell’arte di 
Denis, rilevando le affinità sottili e profónde fra 

le sfumature ed il sentimento, osserva che nel- 

» 
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l’arte degli antichi correvano sul colore alcune 
regole tradizionali e certe risorse di evocazione. 
Ora la chiave dell’enigma è perduta, ma restano 
e opere. Queste tradizioni non erano senza ra¬ 
gioni. Lo stesso è avvenuto, io penso, pel simbo¬ 
lismo liturgico. Il “ Verde „ dopo la Pentecoste, 
il “ Violetto „ della settuagesima e dell’Avvento do- 
' vettero avere all’epoca delle istituzioni un senso 
definitivo. 

Ora questa ricerca non può farsi sul dizionario 
dei toni, dei colori e del loro significato, che 
PHannau consiglia agli esteti di compilare ; ma è 
affidata all’istinto, alla ispirazione arbitraria che 
intuisce lé regole assolute dell’universo, che de¬ 
duce dal visibile l’invisibile. Poiché è forse meta¬ 
fisico, ma è certo che nei quadri la vera pittura 
è al di là di quella che ci appare, come Ma mu¬ 
sica è nei silenzi dopo il sniono „. Nei rapporti 
della pittura il teatro utilllzerà i procedimenti di 
analisi dei grandi impressionisti e le sintesi dei 
maestri giapponesi. 


* 

* * 


Abbiamo scritto che l’impressionismo sonoro si 
integra nel teatro moderno con quello visivo, come 
vorrebbe il Luciani. Ma non nel campo della mu¬ 
sica e della danza sibbene in quello più completo 


130 







. . " . . .. 


del dramma che avvince e fa vibrare concorde- 
1 mente la poesia, la pittura, la musica e l’orche- 
stica. 


be e vero che le intonazioni cromatiche possono 
rappresentare vagamente degli stati d'animo, è ne¬ 
cessario che prescindano dalle forme per potersi 
disporre nello spazio con molta libertà. Finché il 
colore rimarrà aderente alle cose ed al paesaggio, 

I at unzione dello spettatore sarà distratta e l’im¬ 
pressione d’indefinito diminuirà. 

Ricordate le esperienze del Remington ? Esse 
dimostrano che il suono ed il colore possono coe¬ 
sistere, mantenendo gli stessi rapporti che passano 
ra il pensiero e la forma. Immaginate ora che la 
bestia dai molti tentacoli sia il colore libero Nes¬ 
suno degli elementi delle quattro arti ne sarà di¬ 
minuito. Io cercherò di dimostrarvi che la tinta è 
l'equivalente del dramma ed il sesso logico fra le 
arti che vi concorrono. 


* 

* * 

Se rinnovare i miti Greci non è possibile nè 
utile, resta però il modo di vederli attraverso il 
nostro temperamento ; resta sopratutto la loro tec- 
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nica di rappresentazione, in cui concorrevano ie 
varie arti con funzioni determinate per certi mo¬ 
menti. La forma esterna del loro drama ci riguarda 
più direttamente ; perchè il vero JfiàtEtt è, 
del ^ ranpie seutazione. Ogni opera, concepita per 
la scena, consta di due parti o forme: il ^ 

scritto e l’esecuzione. Questa seconda forma e piu 
proprlaìuénfe'(ed anche etimologicamente) il drama. 
Mentre la prima parte è invariabile, questa se¬ 
cónda invece è sempre diversa. Quindi il valore 
e la bellezza mutevole di uno stesso teatro secondo 
le epoche, perchè ogni epoca vi scorge alcuni 
elementi; la tecnica e le interpretazioni diverse 
degli attori, ecc. Anzi in uno stesso tempo, in vari 
gruppi di uomini l’impressione di uno stesso 
drama è 'variabilissima. 11 gran pubblico coglie in 
Amleto'Tdi semplice ordThq, e .l’intrigo ; alcuni, più 
^raffinati, una sentimeiU^y^. romanzesca ; altri, una 
crisi del pensiero e della^èi^bilità ; altri, infine, 
il quadro, gli elementi esteriori ; la mimica ed il 
giuoco scenico. Questi ultimi differenziano pro¬ 
fondamente il drama dal drama ; lo colgono cioè 
alla fase di esecuzione, inseparabilmente congiunto 
alla sua forma. L’arte della rappresentazione è il 
mezzo della vittoria diretta: è il giudizio del ré- 
gisseur; è il testo scritto convertito attraverso un 
altro temperamento, diverso da quello dell autore : 
è un’arte di trasposizione. A qu esto se co ndo .m o;. 
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mento del drama elic li vero Dionisiaco, con- 
cor'r tTvt ino^ 'in antico, le discipline del bello come 
elementi e non come valori. Erano parti che si 
accomunavano perdendo ognuna il suo carattere, 
che divenivano, perciò, frammentarie, decorative, 
di accompagnamento, ecc. Riunite soltanto in rap¬ 
porto al drama e non dal drama stesso. Invece il 
teatro, secondo noi. in tantp è la fusione delle 
arti _£&£ vj_£oncorrono, in quanto è analizzato e 
- sviluppato da esse nella totalità. La parte musi¬ 
cale non è più soltanto la descrizione dei suoni 
e dei valori musicali delPambiente. La parte vi¬ 
siva non è più soltanto la rappresentazione delle 
forme. Ma la prima riporta la poesia allo stato 
d’indefinito (ed in essa va compresa anche la tec¬ 
nica dei silenzi) la seconda individualizza ed in¬ 
terpreta tutta la poesia; è l’altra imagine del drama, 
seguendo la tecnica del colore, che è perciò un 
metodo di rappresentazione non della realtà o 
del simbolo ma una deformazione : è il terzo ! 
lato del prisma. Alcuni di questi momenti pos- I 
sono raggrupparsi : ad esempio ; poesia e colore, | 
danza e poesia, colore musica e danza, ecc. Sol- r 
tanfo cosi il teatro rimarrà vergini le funzioni 
delle discipline che vi concorrono. Alla fusione 
delle arti nel drama si sostituisce l’accomodamento 
dei sensi dell’artista; dalle conseguenze si sale 
alle origini e più uomini rivedono il drama da! 
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punto di vista dell’autore ma in varie direzioni e 
tendenze (i sensi). 

Partire dall’artista: i tre grandi tipi di imma¬ 
ginazione (del Basch) visiva, motrice, uditiva. 
« Questi si volgerà ai colori ed alle forme e sic¬ 
come ama il colore per il colore, la forma per la 
forma, e siccome le percepisce per sè stesse e non 
per sè, egli vedrà trasparire la vita interiore delle 
cose attraverso le loro forme e le loro tinte. .4/- 
meno per un momento egli si distaccherà dai 
pregiudizi di forme e di colore che si inter¬ 
ponevano fra il nostro occhio e la realtà. Altri, 
sotto le gioie e le tristezze apparenti, riassumerà 
certi ritmi di vita e di respirazione, interprete 
come i sentimenti legge vivente di ogni persona, 
eco dei suoi rimpianti e delle sue speranze nella 
musica. „ Questo procedimento che il Bergson 
considera nei rapporti della vita, questa abolì 
zionc dei simboli, che realizzerà così la più alta 
ambizione dell’arte, quella di rivelarci la natura, 
noi seguiremo nei rapporti della prima forma del 
dramma (il testo). 


( Sotto un altro aspetto. Il teatro consta ora di 
due parti nettamente distinte: l’opera in sè e la 
rappresentazione. 
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Nella prima fase il drama può essere una va¬ 
riazioni psicoIogTcT'sù“un i^otivo umano, un ara¬ 
besco lirico sulla trama del ’^mitimento , 1’ evoca¬ 
zione di uomini antichi, l'itmdwita di ogni giorno. 
Ha gli elementi del romanzo^ l’ispirazione del 
poema: può anche esaurire la sua bellezza ed il 
suo valore nella semplice lettura. Nel romanzo, 
nella lirica, ed in questa specie di psicologia 
sceneggiata il lettore deve trasformare certe sen¬ 
sazioni. Il primo vantaggio della teatralità (in sensc^ 
ampio) è quello di fornirci alcune rappresenta¬ 
zioni dirette, di restituirci la visione immediata 
del movimento (visioni dirette). Perciò una delle 
prime necessità è che l’azione si svolga per la 
maggior parte innanzi allo spettatore. J’erò tal¬ 
volta al semplice sche ma dj idee, in unTèairo 
più ricco, si aggiugono alcune iinpressioni di co¬ 
lore, di musica, degli episodi, d^i piaceri a coté 
del pensiero, che per il solo fitto di esserci rap¬ 
presentati direttamente, dtidmUscòno lo sforzo 
nervoso o sono per se stesVclelle vere gioie fi¬ 
siologiche. Quindi il senso di sollievo proprio del 
teatro. Questi piaceri laterali, che nel secondo 
mom e nto c aratterizzano l’esecuzione, possono rap- 
pre^ei’uai : e'>^l che^ l’ampia didascalia del te¬ 
sto; una sempufcfc**4^Wazione senza intervento 
di altre idee, con djgposilioni, movimenti di co¬ 
lore, linee, ecc. O possono più propriamente svi- 
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lappare e comentare l’opera. In questo caso la 
rapprese ntazione è un’arte a sé. èia ricerca della 



forma, ìa vera risica uei 
limite esterno e yfotWle, 
tenuto essenzialéW TTII’a 


ueiuiwma. l’apparizione, il 


leT in contrapposto al con- 
'attività. 


Può aumentare il valore dell’opera, essere cioè 
un’espressione; avere per oggetto l’idea dell’uomo 
secondo Shelling, riportarci all’origine, abolire i 
simboli. Noi dovremo quasi, in queste esecuzioni, 
riprodurre il fenomeno della creazione dell’opera, 

10 stato di ebbrezza dell’artista, rappresentandoci 
le apparenze nel modo come egli le ha viste nel 
momento dionisiaco. 

Ma anche in questa sua primissima fase di ge¬ 
stazione, l’opera di poesia ha certe sue caratteri¬ 
stiche, derivate dalle tendenze dell’artista e dai 
suoi rapporti con la natura, secondo Bergson è 
prevalente auditiva e visiva. Un esempio in Wa¬ 
gner; Egli dai Nibelunghi, che irta" pafura ispi¬ 
ratrice del suo drama, toglie a pr^érenza gli ele¬ 
menti musicali (vedi noto). Ndjtf seconda parte 
del Crepuscolo Degli Dei. lell’VTtimo atto, il Fuoco, 

11 cavallo, il Valhalla soni Vnparizioni di féerie. 
E’ detto nella rapsodia : Voltando suonarono le 
campane della cattedrale, 1 W bella Krimilde svegliò 
le sue donne e ordinò che le portassero lume e 
vesti. Giunse allora un servo che vide Sigfrido 
disteso per terra: lo scorse insanguinato, i suoi 
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abiti ne erano tutti inondati. Fermatevi si¬ 

gnora, disse a Krimilde, che stava per dirigersi 
alla Chiesa ; c’è là davanti la porta un cavaliere 
morto. La dama si fece condurre dove giaceva 
l’eroe. Con le sue bianche mani ne sollevò la bel¬ 
lissima testa e quantunque insanguinato lo rico¬ 
nobbe subito .,. Ecco il vero episodio visivo. “ No, 
no, il tuo scudo non è lacerato dalle spade: tu 
sei stato assassinato ! - grida Krimilde Ecco l’in¬ 
duzione visiva. Wagner trascura l’una e l’altra. 
Nel suo dramma “ Che recano là? (dice Gutruma). 
E Hageh risponde: “ d’un silvestre cinghiai la 
spoglia, di Sigfrido il tuo consorte .,. Qui prevale 
il racconto. 

E più oltre Hagen confessa: “Si, son io che il 
trafissi, io che l’ho spento „. Invece nei Nibelun¬ 
ghi, Krimilde esclama : “ Che colui che è inno¬ 
cente lo dimostri chiaramente. Che egli cammini 
dinanzi alla bara. Si conoscerà subito la verità. 

“ Fu un gran prodigio; non appena l’assassino si 
avvicinò al morto, il sangue usci dalle ferite e si 
riconobbe che Hagen aveva commesso il delitto. 
Le ferite gettarono sangue come se fossero state 
fresche Ecco un motivo di pura immaginazione 
visiva, una delle invenzioni più delicate. Invece 
nel Crepuscolo prevalgono le lamentazioni della \ 
folla e la marcia funebre che accompagna il fe-\ 
retro, portato “ verso la metà del giorno „ 
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* * 


Molte volte le tendenze auditive e visive si tro¬ 
vano diffuse nella stessa opera e quindi gli epi¬ 
sodi pittoreschi si alternano con gli episodi musi- 



zioni di tempo, di costume, di ambiente indicate 
nel testo: esigere un proprio metodo di rappre¬ 
sentazione in un altro mezzo creato da noi : 
qugjja**f(&e tinte. Gli scenografi invece la ripro¬ 
ducano fel mezzo esterno (visioni di foreste, di 
tramonti esagerati, di simboli, di paesi favolosi, ecc.). 
VJn verità essi realizzano direttamente le dida¬ 
scalie.. non il dramma. 


* 

* * 

Abbiamo detto che la musica pura nell’estasi 
del drama ha diretto rapporto con lo spettatore ; 
la musica dell’opera ha rapporto con l’attore. Lo 
stesso avviene per la scena : la pittura e la deco- 
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razione di essa, la forma per la forma, rappre¬ 
sentano il drama innanzi allo spettatore, come il 
quadro innanzi all’uomo. 

Q uesta fo rma .eterna o seconda fase, come le 
arti plastiche, per loro natura, impone allo spet¬ 
tatore di pensare a quelle date cose; fissa il tema 
della scena come il dramma ne fissa il soggetto. 

L’indefinito del colore restituisce la libertà di 
immaginazione allo spettatore. La natura non si 
è imposto nulla di determinato nel colore (Les- 
sing); il colore non ha ideale. 

Nella musica pura il protagonista è l’uditore 
che dall’infinito assume una sua parte ignota e la 
fa vibrare. Solo perciò il suo sentimento si indi¬ 
vidualizza e sorge allora in lui l’attore. 

A la ripresa del drama, dopo la pàusa musi¬ 
cale, l’attore vero sorge dinanzi a noi con una 
emotività propria ; egli individualizza il sentimento 
per tutti gli spettatori , e si Costituisce alla mol¬ 
teplicità di attori, che la itui sica'aveva creato nel¬ 
l’uditorio. 

Dalla sua emotività egli, l’attore di scena, una 
parte ne esprime, mentre l’altra, di natura musi¬ 
cale, è in lui sommersa e allo stato d’incoscienza. 
// drama , che ritorna allo stato di indefinito: 
l’incosciente dell’attore: ecco un’altra funzione 
delle tinte mobili e successive. 
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« La mobilità del colore riguarda l’attore ed è in 
maggior legame fra esso e la scena. 

Ma queste sottigliezze rimangono per il pub¬ 
blico inavvertite. Ciò non toglie che talvolta una 
immagine, cosi creata, possa attingere e far vi¬ 
brare una di quelle profonde verità spirituali che 
dormono da secoli. L’artista, dopo aver conside¬ 
rato gli effetti morali e fisiologici del colore, possa 
realizzare per un attimo la profezia di Goethe : 

“ i colori agiranno<sull’anima, vi ecciteranno 
delle sensazioni, sveglieranno emozioni ed idee, 
provocheranno volta a volta la tristezza e la 



gioia 


* * 


11 drama è la messa in iscena dell’azione ; e 


non' solTanto dei movimento, ma anche dei rap¬ 
porti fra i personaggi e l’azione ‘'che nel 



senso più ampio è il simbolo del drajdma e come 
tale ha dei temi propri, vive d’unk 'vita indipen- 
* dente dagli attori, dall’ambiente, dalla scena. 

L’azione è mobilissima. Questo movimento sulla 
scena è limitato agli attori, qualche volta all’am¬ 
biente. Ad esempio la successione dei panorami 
nei Contes Bleu o in Parsifal (Torre, giardini di 
Kingsor, deserto, ecc.) e nel cinematografo la 
rappresentazione di fatti lontani per noi e pre- 
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senti solo alla mente dell’attore. Talvolta è qual¬ 
che cosa di più della descrizione dello spazio : 

"è il meccanismo del pensiero rivelatoci dalla ino- t 
bilità del paesaggio indiretto, che pare quasi/ 
prosato dalla fantasia del soggetto drammatico.!! 
Ma,* sempre una didascalia: non è la scia lu-j 
iHtho^T che l’azione nel suo movimento lascia,’ 
nel mezzo esterno. 

Vi sono due maniere nel drainnigj 1" la tradu¬ 
zione visiva dell’azione, che sta^oìne la pittura 
alla poesia: 2 U la traccia sensibile dell’ opera 
psicologica, il ritmo esterno del pathos dram¬ 
matico. 

Nel nostro metodo di esecuzione noi ricerche¬ 
remo questa seconda vita del drarqjna. Ès.: Tutti 
(pTélirthe sentono in uno stessa "'modo nello ( 
stesso momento, si ricercano e tendono a di¬ 
sporsi egualmente. Raggruppandoli nella stessaj- 
zona di colore, noi seguiremo perciò un criterio), 
psicologico ma valendoci di un procedimento pit¬ 
toresco: svilupperemo il motivo del drama nel 
senso visivo. 

Porteremo cioè anche nel secondo momento 
del dramma (che diviene cosi il tipo della seconda 
arte di Veron) l’immaginazione e la deformazione 
estetica nei senso del movimento rispettivo alla 
prima maniera (il testo scritto). Soltanto allora la 
messa in iscena sarà una necessità del dramm?, 
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si identificherà con esso e non esisterà più che 
un solo momento. 

E gli stessi criteri porteremo nella seconda fase 
(esecuzione) in rapporto ai mezzi. 

Ci serviremo perciò degli elementi della pit¬ 
tura nel tempo ed in rapporto all’azione, per 
rappresentare questa indipendentemente dagli at¬ 
tori, ambiente e scena: disponendo i colori come 
segni consecutivi arbitrari visivi, per rivelarci il 
mistero al di là della forma ed esteriorizzare an¬ 
che il divenire psicologico, la parte inespressa 
subliminare dell’azione, oltre il divenire esterno 
di essa (la danza). 

li dramma e la danza hanno cosi egualmente i 
movimenti limitati del colore, che segna il cam¬ 
mino della orchestica nello spazio scenico. 

Questa imitazione è la danza del'o spirito : fra 
l’intenzione ed il gesto è posto I indefinito del 
colore. 

Questa danza in cui la plastica, il gesto è Vap¬ 
parenza del pensiero, non è più l’ultimo dei vizi 
secondo Catone. 11 corpo diviene un istrumento 
docile rlpll'anima. Questa è la danz a segreta del 
1 buddismo^ la danza dell'azione, il dramma che 
l avvicina l’uomo alla divinità. 
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* * 

Qualcuno mi ha osservato che il difetto mag¬ 
giore di questo-Jteatro sta nell’assenza di principi 
definiti, nell’abbandono completo al capriccio ed 
al temperamento di un régisseur, che non trova 
una guida ed un controllo in certe regole. Potrei 
rispondere che ogni arte è intuitiva; che l’ispira¬ 
zione melodica è suggestiva nella musica, che la 
ricerca delle forme nella pittura dipende dalla vi¬ 
sione diretta della realtà e l'unica deficenza per 
■ noi sta nella mancanza di tradizioni e di gusto. 

1 principi dell’armonia, i trattati del disegno e 
delle ombre sono infatti nozioni, riproduzioni di 
•fenomeni già noti. 

L’estetica drammatica si limita ad enunciare le 
,earatteristiche dell 'arte teatrale, ma non c’insegna 
.'ad accogliere la realtà ed a sintetizzare, nè a com¬ 
muovere, nè a interessare; i,manuali di contrap¬ 
punto vi assegnano i gruppi; le famiglie di suoni 
adatti per alcuni generi, per Be pastorali, ad esem¬ 
pio, ma non vi insegnano a/ trasfigurare in mu¬ 
sica le impressioni di un paesaggio alpestre. 

L’ar te è stata negli inizi! affidata alla sensibilità 
ed"af Temperamento. I pittotì antichi sentivano che 
' i valori del quadro si accrescevano, quando sullo 
‘.sfondo verde appariva qualche figura ammantata 
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di rosso; ma soltanto dopo qualche secolo furono 
scoperte le leggi dei colori complementari. 

Oc/ni arte, infine, utilizza i procedimenti, una 
tecnica già formata e gli strumenti d’indagine pre¬ 
parati Vi è la sintassi per il linguaggio, un mezzo 
per sondare le altre anime, ma non vi e una 
grammatica per la sensibilità. Se bastasse cono¬ 
scere soltanto la tecnica istrumentista, i piu grand, 
maestri della musica sarebbero oggi gli allievi 
del conservatorio e Donizetti un discepolo. 

Non è possibile dedurre dall’assenza di un 
mezzo l’inesistenza di un’arte. La nostra innova¬ 
zione riposa eminentemente sulle qualità natili ali 
dell’artista : come nelle arti esecutive e come in 
tutte le ricerchi nuove, una piccola par e e atti-, 
data alla tecnica ed una grandissima alla sensi¬ 
bilità; si conóscono gli effetti dell’opera e non la 

legge della causa. ,, 

Se dovessimo formare degli strumenti adatti, ci 

augureremmo di creare gli uomini, gl, spettatori, e 
ricercare la sensibilità speciale di certi iniziati , 
produrre un tipo di creature sensibili al colore, 
come la civiltà ha creato un tipo di esseri mu¬ 
sicali amanti, di cui le azioni ed i pensieri sono 
unicamente determinati dalle idee che essi portano 

sulla musica e sull’amore. . 

Per dir meglio, la nostra tecnica s, scinde m 
due : la prima artificiale, grossolana, fondata sui 
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principi della rifrazione e sui giuochi di luce; 
l’altra, puramente naturale, fondata sull’organismo 
dello spettatore e che si confonde perciò con la 
fisiologia. 

All’ importanza fisiologica delle tinte abbiamo■ 
ricorso qua e là. Dovremo occuparcene ora bre¬ 
vemente, dopo aver notato che il colore nel teatro i : 
può essefe considerato sia rispetto al drama che 
allo spettatore. Quando vediamo l’asceta immerso 
nel lago -del suo desiderio è chiaro che la 
tinta debba riferirsi cliretta/irtrite al personaggio; 
poiché egli la subisce §#«fa determina; mentre noi 
restiamo indifferenti/ma tentazione della donna, 
e solo c’interessjdmé alla rappresentazione del¬ 
l’uomo inceruUHra bisenso e la fede, tormentato 
dalla libidine e dal rimorso. La tentazione è sol¬ 
tanto logica rispetta allo schiavo, tanto più che 
quella donna ci affare oscena,; “ sono bella „ 
essa dice. Ai nostri sensi riposati ispiraforse di- 
sguto, ma all’uorw) avid(^À^esid^H«*iil^anifesta 
nelle sue forme cj'iginalf; a lui poco importa della 
forma: la prima apparizione è la femmina : la bel- 1 
lezza è un piacere raffinato, uno stadio ulteriore; ; 
è il nuovo eccitamento per il senso già soddi- | 
sfatto. j 

^Verso lo s pettatore Je tinte operano fisiologi¬ 
camente per suggerirgli delle impressioni di dol¬ 
cezza, di gioia e di calma. Un e sempio è nei vel i 


io 
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d’im verde pallido, che $bf.ano in (ondo, alla 
cvodSSfSSTaatTftrra df^alileo. 11 primo proce¬ 
dimento è stato eseguito in letteratura da Ci. D An¬ 
nunzio e da 0. Wilde (vedi Dorian Cray), quasi_ 
per definire la psicologia del personaggio nella 
preferenza di alcune tinte, e dai " pittori di 

i r0 ll 1 "secondo nella ricerca dell’aggettivo, che ha 
segnato una nuova fase nella storia dello stile. 

Per vedere il dramma attraverso il colore, oc¬ 
corre tener presente la intensità e la durata delle 

« sensazioni visive perchè in primo tempo noi uti¬ 
lizziamo il colore allo stato di sensazione, e non 
come equivalente, di sensazioni di altra natura. 
(In secondo tempo il colore entra a far parte dei 
motivi del dramma). La tecnica del teatro utilizza 
così, nei riguardi dello spettatore, le ricerche d. 
James e di Helmotz, ed i principi dell’estetica delia 
vista. Come l’ottica ci fornisce i mezzi d-i attua¬ 
zione, la fisiologia ci chiarisce lè fftnzioni del co¬ 
lore, i suoi rapporti con l’organismo, ecc. 

Q uan do noi sappiamo, ad esempio, che la re¬ 
tina viene^ esaurita dal non mutarsi degli stimoli 
dT’ùna certa misura, possiamo fissare un rap¬ 
porto di tempo rispetto ai colori dello spazio 
scenico, per dare allo spettatore una. impressione 

d’immobilità e di vivezza. 

Allora il passaggio della poesia ed il giuoco 
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degli attori saranno compresi nella durata del 
colore, che sotto questa funzione ha un perfetto 
valore di tempo musicale. Riassumendo alcuni 
principi generali formuleremo lo schema di una 
.tecnica rigidamente scientifica. 




I caratteri dei corpi d’ordine matematico formano 
lo scheletro dei piaceri dflla vista, e danno sen¬ 
sazioni pallide: il moto le 1 fa più intense. L’inten¬ 
sità diversa della luce produce un piacere indi¬ 
pendente dal suo colore, i 

II piacere diminuisce quando la luce rimane a 
lungo senza cangiare aspètto: è massimo nei con¬ 
tratti di luce e di oscurità 

I piaceri morbosi dei cc lori vivi non derivano 
da un difetto del senso, irla da una malattia del 
• sentimento. 

Le. sensazioni più rare $ono date dalla rifles¬ 
sione della luce. 

1 contrasti dei gradi medi di luce formano gli 
ricercano tutto il vago e miste- 




IH + 


effetti d’ombra e 
rioso delle immagini ; cioè .delle figure senza co¬ 
lore sopra un piano unico. 

I valori morali del coìoré: (ajt 
zurro, (puro ) il bianco. Questo 


1) rosso e az- 
si riscontra in 
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tutte le lingue e dimostra la natura intellettuale 
delle sensazioni della vista. 

L’intensità della luce, la. maggiore e minore in¬ 
tensità dei colori, il movimento delle immagini mo- 
\ Criticano le nostre sensazioni all'infinito. 

' l C^me'la natura degìi oggetti tende ad ispirarci 
i sentimenti e 1 idee che vi si riferiscono, cosi 
può dirsi dei colori. 

La semplicità di sensazioni assolute ed astratte 
ci è offerta in psicologia dal colore (la purezza 

I astratta del verde-James). 

11 colore è là luminosità di un oggetto influen¬ 
zato apparentemente; il colore è la luminosità di 
ogni altro oggetto veduto contemporaneamente e 
subito dopo. 

Le leggi del contrasto simultaneo e successivo; 
e le dueteorie fondamentali dell’Helmoz (psicolo¬ 
gia) e di Hering (fisiologia) alla quale aderiamo 
anche per spiegare i fenomeni delle ombre colo¬ 
rate. L’esperimento del Meyer, per utilizzare ed 
accrescere i valori di contrasto, il semplice con¬ 
trasto di colori è un fenomeno sensoriale imme¬ 
diato. 

La facoltà di visualizzare più forte nelle donne 
che negli uomini cresce con gli anni (e perciò 
segue lo sviluppo intellettivo). Tale potere è una 
dote naturale, tende ad essere ereditaria e pre¬ 
senta delle differenze nelle varie razze. 1 Francesi 
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lo posseggono nel più alto grado, osserva Galton; 
quindi il loro senso del teatro. 11 tipo uditivo 
sembra meno frequente di quello visivo (Sinet). 

Le illusioni di movimento e le illusioni delle im¬ 
magini ingrandite. 

La trasformazione incessante delle apparenze è 
uno dei caratteri delia immaginazione visiva; (per¬ 
ciò la visualizzazione del dramma è un riscontro 
delle leggi di movimento dell’azione). 

Per ragioni meccaniche e matematiche di quiete ji 
e di riposo dei centri nervosi, eminentemente sim- a 
metrici, i colori fondamentali devono equilibrarsi | 
(Mengs). 

1 rapporti semplici dei colori si percepiscono più 
facilmente ed in tempo più breve. 

Cfr. il Veron e iì Guyau che parlano delle fonti 
e della specie della bellezza visiva, della luce e 
dell’oscurità, del rilievo e dell’ombra dell euritmia 
e della prospettiva. 



* 

* * 


1 colore non è equivalente di altre sensazioni, 
iè scambia le loro sedi ; però ne modifica il tono 



[e ne crea alcune sui generis. Al tempo stesso 
per le sue proprietà fisiologiche (in rapporto al¬ 
l’organismo dell’attore e dello spettatore) è una 
misura di tempo. 
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Nel dramm a, costituito, secondo noi, di soli epi¬ 
sodi* visiv^ | e tlnTè non comentano la parola, ma^ 
aumentano il grado d’espressuoue : il dissidio 
óngiFàrfo”ra i due suoni (la prima e la seconda 
voce) si elimina in una fusione di rapporto. La 
musica è il cemento successivo dell’episodio, ed 
è il ritorno dei temi stessi trattati come episodi 
musicali. La prima intensità è data alla parola 
dai silenzi musicali ; la seconda dal ritmo del co¬ 
lore, che accompagna la voce in una teoria lu¬ 
minosa fino alle porte del canto. E la parola ri¬ 
tornerà negli episodi musicali con l'immagine del 
ritmo del colore, il leit-motif con i temi visivi, 
che possono fondersi con quelli sinfonici, senza 
che gli uni o gli altri ne escano diminuiti. 

Lo sviluppo della parola verso le forme visive 
è dato dal colore, che abbiamo chiamato altra 
volta un X o elemento misterioso e che limita nella 
durata della voòe e la plastica dell’attore. 

Cosi il colore sotto un certo aspetto è il vero 
equivalente del dramma, in quanto è nesso lo¬ 
gico fra le arti che vi concorrono. Il colore de¬ 
termina i grandi temi della poesia, li trasfigura, 
li riporta in movimento nel senso della musica 
come ombre colorate (i cortei porpurei attraver¬ 
sano le absidi violacee ; .ingiardini bl^u deserti, le 
caline tfjjjjje, • silenzi delle sali v^^sono ritmate 
dal suono). 


L ^ 
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Il colore utilizza e rinnova i procedimenti della 
pittura per innalzarla da decorazione scenica a 
motivo del dramma: disciplina il gesto e la voce 
dell’attore, sostituendo le misure del canto: e, 
creando le zone deH’euritmia come nel coro greco, 
dà il testo invariabile della esecuzione. 

La conclusione di queste brevi note non vuole 
essere generalizzati, perchè riguarda strettamente 
il teatro del colore : l’oriente favoloso, l’aurea leg¬ 
genda, la poesia evocatrice dei limiti mediterranei. 

Sono queste tenue ricerche una passeggiata cu¬ 
riosa in contrade vergini, una visita al Regno del 
colore. Questo paesaggio ci avvince non solo come 
le cose misteriose, o per la sola gioia deH’inesplprato. 

Ma come una forza nuova, da cui l’uomo uti¬ 
litario, come dell’alchimia e dell’elettricità, spera di 
trarre le ultime conseguenze, il sessuale nuovi 
piaceri, il sognatore un’estasi più raffinata di quella 
dèlia luce naturale. 

E da 'questo il teatro di fantasia consterà di 
variazioni cromatiche intorno al tema della nuova 
favola? o adatterà le opere già esistenti nella let¬ 
teratura e nella musica dei varii paesi? 

Non è possibile fissare un repertorio. O questo 
può confondere ugualmente le trascrizioni per la 
scena di qualche poema di Verlaine, intercalate 
nel silenzio musicale dei notturni, e le immagini 
parlanti, derivate come simboli drammatici dalle 
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musiche antiche; come può svilupparé alcune 
scene di Amleto, quasi tutti il “ Sogno di una 
notte di mezza estate .. e le meno plastiche pagine 
di D’Annunzio : in Pisanelia quell’ apparire del¬ 
l’aurora e del sangue nel chiostro di Gesù, tutto 
il terzo episodio, qualche passaggio della “ Nave 
il "Sogno di un Tramonto di Autunno,,, il primo 
o terzo atto della “ Francesca „ ecc. O potremo 
creare l’atmosfera dei drammi Indiani, di “ Pelléas 
et Mélisande „ far sorgere pantomime colorate da 
un vasto corale di voci aperte ; “ Principessa di 
China „ vestiremo di tessuti e merletti sinfonici 
vibranti e luminosi pome jfamenti di cristalli. (E 
rievocheremo i racamt^lella Persia Medioevale e 
del 700 perchè al t§/npo stesso offrono la possi- 
bità di unire la psicologia e la sensibilità con¬ 
temporanea con i simboli delle “Mille e una 
Notte „ e l’incantesimo dei paesi lontani). Ci inol¬ 
treremo ancora nell’oriente più remoto e più vi¬ 
cino per cantare la Bibbia sul ritmo della luce. In 
fondo al volume ha dato alcuni esempi ; sono 
adattamenti singoli dati caso per caso, ed una 
pallida idea può farsene dal coinento dello 
“ Schiavo ... Alcune intuizioni artistiche hanno bi¬ 
sogno per la riproduzione di determinati mezzi 
fisici e l’ideale sarebbe di trovare quelle che, 
per essere intese, richiedessero indispensabil¬ 
mente il mezzo del colore vivo e mobile. Que- 
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ste apposite creazióni ampliando i limiti delle teorie 
figurative avvicinerebbero le arti della vista a 
quelle della fantasia, le arti del riposo a quelle 
del movimento. Così reagiremo ali’auditivismo. 

* * 


Sarà questo un punto di contatto dell’ estetica 
coll’elettricità? uno spettacolo può equilibrare la 
tendenza armonica del colore e la tendenza psi¬ 
cologica del drama secondo il Guyau ? La fusione 
dei primi due gruppi di arte del Gerler in rap¬ 
porto costante, ammesso un rapporto iniziale fra 
colore e drama ? Una forma della bellezza con¬ 
sistente, secondo Herbatt, in relazione di colori, 
di linee, di tonalità, ma di origine fisiologica? Tra¬ 
sformazione di arte oggettiva in soggettiva con 
Vischer ? Quanti patroni sereni e quante ampie 
teorie potrei invocarvi ! !... Mi è invece altret¬ 
tanto indifferente che queste rappresentazioni si 
chiamino, “ Teatro per marionette „ “ Saggio di 
metafisica per gli occhi „ “ féeries fisiologiche „. 
Mi è altrettanto indifferente che queste rappre¬ 
sentazioni siano suggestive per i sensi soltanto e 
ii turbino profondamente come certi spettacoli di 
Music-Halles e non lascino mai che lo spettatore 
si riabbia dell’emozione, esca dal sogno e provi 
lo choc della realtà; e perciò anche l’ambiente, 
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il foyer, le sale (1) siano rischiarate dolcemente 
con luci intonate. 

A proposito dei Music-Halls di Londra (così 
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teatrali. 

Sono questi ritrovi in Inghilterra, gli unici, in 
cui si possa nel giro di due ore, dalla danza at¬ 
traverso la poesia, giungere alle illuminazioni fan¬ 
tastiche ed all’Eroica ; ritrovare la fusione delle 
arti così care ai Greci, in un ambiente di circo 
e di meeting, raffinato, selvaggio e tumultuoso 
come il teatro antico. 

Un’altra salvezza vedo nei teatri all’aperto. 

Se risuscitare la tragedia Greca è impossibile 
ed il nostro tentativo si deve limitare a riprodurre 
le forme esterne ed a rinnovarle, io penso che, 
per noi mediterranei, il grande rifugio è ancora 
il teatro verso il mare. 

Dal profondo del golfo mistico, una vera or¬ 
chestra di elettricisti (come nel nuovo teatro di 
festa (1) metterà in azione le macchine Fortuny, 
leggendo spartiti di colori, di tempi, di pause... 


(1) Odorose di aloe c di sandalo. 

| 2 ) D’Annunzio « Idea del nnovo teatro di lesta » Corriere della 
Sera. 21 Luglio 1910 
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sarà il pi» grande “ sogno di una notte di estate 
sorto tra gli archi romani dagli abissi del Tirreno 
sotto le pallide stelle. 

In questi teatri sul mare e nella foresta, nei 
circhi vasti, capaci di molte migliaia di uomini, 
che potranno sacrificare alla bellezza, col minimo 
mezzo, noi riprenderemo le grandi feste greche, 
ultima luce dell’occidente. 

26 Dicembre , 1913 
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POLEMICHE 








IL TEATRO DEL COLORE 


Si comincia a trovare che il teatro, cosi come è con¬ 
cepito attualmente, si fa monotono di forme e di espres¬ 
sione. E dopo aver tentato nelle linee che il tempo gii 
ha assegnato, tutte le innovazioni possibili, si propone 
ora di trasformarlo radicalmente, introducendovi l'ele¬ 
mento del colore. 

L’innovazione è proposta dall’avv. Achille Ricciardi il 
quale l'ha studi ta praticamente e si dispone a tradurla 
in atto sulle scene francesi. 

Secondo il Ricciardi l’attuale teatro del suono è desti¬ 
nato ad essere sopraffatto dal futuro teatro del colore. 
Alla rappresentazione fonica si sostituirà cioè la rappre¬ 
sentazione cromatica; di cui la parte intrinseca, princi¬ 
pale ed essenziale, sarà data dalla diffusione del colore 
vero e proprio nell’ambiente, e l’elemento, dirò così ac- 
c.dentale ed estrinseco, dall’atteggiamento drammatico. 

« t I apparizione luminosa il contorno cromatico in cui 
debbono svolgersi ad operare le persone, i piccoli fatti 
umani, la parte significativa del dramma. E’ il colore 
entro il quale le figure si muovono, che deve esprimere 
quel che ogni autore ha nelle sue intime profondità spi¬ 
rituali, che deve dare il segno e il senso delle cose ». 

-eco come il Ricciardi medesimo descrive la sua scena 
nuova : 
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« Nel teatro che io vagheggio ogni figura si muove in 
una zona eli luce propria, sorella della euritmia invisibile 
che avvolgeva il coro greco. La tinta rafforzandosi imita 
l’espandersi della sensazione. 

Il maggiore sforzo dell’artista dovrà consistere nel l’in¬ 
tuire quello speciale, incerto, informe, vagante e mobile 
suo colore. 

Se le tinte convergono, la scena resterà occupata dal 
pensiero dominante. Ugualmente necessaria è l’applica¬ 
zione della controluce, quando il pensiero differisce dalla 
parola. Allo stesso modo che di tutte le musiche la vera 
essenza è negli echi, raccolta quasi negl’intervalli, questi 
spazi gravi di silenzio la luce inonda. 

« Anche il colore della veste determina la psicologia 
della persona drammatica. M.me De Saint-Point, l’insigne 
poetessa francese, accogliendo con entusiasmo la mia 
idea, nota che suivant la couleur qui vèt la mème per- 
sonne, celle-ci évoque des ètats d’àme differents ». Nello 
svolgersi del dramma, aggiungo io, il colore della veste 
segue l’ascendere dell’emotività. 

« A me piace più — continua il singolare innovatore 
— immaginare Antigone silenziosa, avvolta di una grande 
luce di viola intenta a seppellire le spoglie fraterne, an¬ 
ziché madamigella di Valéry morente con parecchi si be¬ 
molli in gola ». 

Le Pagine Libere annunziano nel loro ultimo numero 
che Achille Ricciardi, per mezzo di alcuni distintissimi 
artisti francesi suoi amici e con lui d’accordo sulla inno¬ 
vazione, tende a realizzarla su uno dei grandi teatri di 
plein-air. 

25 Dicèmbre 1908. 
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A proposito del « teatro del colore » Achille Ricciardi 
ci scrive : 

Onorevole Direttore dello Tribuna 

Con meraviglia somma ho letto l’articolo di U. Gabrielli 
sotto la rubrica Teatri nei numero della Tribuna 20 gen¬ 
naio. Una intervista col signor Sem Benelli. nuovo diret¬ 
tore della Eroica di Milano che il Gabrielli presenta 
come un innovatore scenico. 

I’er la chiarezza dei latti, per la giustizia devo ricor¬ 
dare che nel febbraio 11)06 mi rivolsi al comm. A. R. Ric¬ 
cardi per sottoporgli un progetto che invertiva l’estetica 
del dramma attuale, orientandola verso il colore. 

Il Re Riccardi, nel marzo, avendogli io chiesto il mezzo 
di diffondere l’idea, mi presentò al compianto Gandolin 
del Secolo XIX , che accolse poco dopo un mio articolo, 
pubblicato l’S maggio 1906 , da cui tolgo: 

- Invero la Pittura si serve delle tinte in quanto le as¬ 
socia alla naturale sostanza dell’essere e finora non si 

• è potuto giungere alla esplicazione assoluta del Colore. 

• mentre vi è un’arte dei suoni autonoma . 

E dopo aver osservato che il colore rappresenta uno 
speciale stato d’animo dell’artista, che solamente in 
quello può trovare la sua più intima espressione, formu¬ 
lavo l'idea " che il colore puro, in sè, sciolto da ogni 
vincolo, dovesse commentare lo svolgersi del pensiero e 
dell’azione nel dramma 

Lo scritto fu riprodotto sulla rivista abruzzese Italica 
e nel marzo 1907 avevo compiuto il “ dramma informato 
a questi criterii „ consegnato da me a Mario Fumagalli 
sul palcoscenico del teatro Lirico di Milano: ma egli non 
accettò di rappresentarlo poiché, mi scrisse “ presentava 
troppe difficoltà sceniche Lo stesso avvenne per la 
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signora Gemma Calunni alla vigilia della sua tournée di 
Egitto. 

Allora pensai, e forse ingiustamente, che lo spirito dei 
nostri direttori e capo comici era impreparato a questo 
“ teatro dall’apparenza „ che si avvale dei rapporti tra 
colore ed azione; a questo diffondersi, nell’ambiente dei 
motivi intimi rappresentati dalle tinte. 

E mi rivolsi a letterati e critici come già a Sabatino 
Lopez. 

Benedetto Croce, Domenico Ciatnpoli, Giovanni Cena, 
Ulisse Ortensi dell 'Emporlum, i professori di estetica 
Mario Pilo ed M. Patrizii, furono da me richiesti d’un 
loro giudizio. 

E nel giornalismo, Carlo Piacci del Marzocco , Aldo 
Chierici, Guelfo Civinini del Corriere della Serti, il pro¬ 
fessor Agostinoni che mi promise di parlarne a Caramba, 
uno degli attuali pretesiinnovatorl 

MfgraVD yiiMiiffllffflf □ersu^uuto il pubblicista Ser¬ 
gio Panunzio che sulle Pagine Libere di Lugano del 
L dicembre 1908, scriveva uno studio diffuso sul mio 
Dramma del colore, deve fra l’altro dice, riportando un 
mio pensiero : 

“ Anche il colore della veste determina la psicologia 
“ della persona drammatica ... Nello svolgersi del dramma 
“ il colore della veste segue 1’ ascendere della emoti¬ 
vità „ ; 

più oltre : 

• Ogni evento si svolge in un’atmosfera speciale, con 

un colore proprio che si trasforma nell’attimo ». 

E la tribuna stessa, accogliendo con qualche riserva 
la mia idea, pubblicava nel numero del 25 dicembre 1908 
un riassunto di quello studio, dal titolo II teatro del 
colore. 

Comprenderà dunque il mio stupore infinito nel leg- 
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,gere a distanza di un mese appena, una parafrasi di 
tutto quanto io finora ho scritto e diffuso per gloria e 
trionfo del colore nel dramma in tre anni di lotta. 

Parafrasi banale del contenuto che è arte minima nella 
innovazione che attuerò malgrado tutto, sulle scene fran¬ 
cesi, essendo già in trattative (come la Tribuna annun¬ 
ziava) anche non essendo direttore di compagnie. 

Ma non posso a meno di sorridere quando il Gabrielli 
accenna a questa rivoluzione dell’arte scenica, ideata dal 
Sem Benelli ; di questa vera estetica scientifica su basi 
psicologiche che giunge in ritardo di Ire anni almeno. 

Di modo che io. conchiude il Benelli, a seconda 
delle scene d’amore, di sensualità, di vendetta, ecc. 
intonerò i colori del vestiario e dello scenario .. 

Cosi proprio ! Cose dell’altro mondo ! 

Spero che dopo questo avviso il Benelli mi lascerà 
tranquillamente effettuare la riforma estetica (e non sce¬ 
nica soltanto) senza arrogarsi una priorità che non gli 
competerà mai: poiché altrimenti o dovrò paragonarlo a 
queirinventore del parapioggia nei monologo Celebrità , 
o dovrò adire il magistrato per togliere queste velleità 
al neo direttore /Iella Eroica di Milano. 

Perdoni, onorevole Direttore, e mi creda. 


Sulmona. 2! gennaio 1909. 


Dev.mo 

Achilie Ricciardi. 
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LA COULLUR AU THÈATRE 
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Oscar Wilde a dit que le son de la trombette de guerre 
es t | rone e. de ménte que les gens communément voient 
l’espérance couleur d 'émeraud e. Donc, les petìts hontnies 
eT"Tes grands esthètes, polir ime fois, soni d’accord. 

Mais ce n'est pas assez. La tendance de la vie moderne 
va au colorisme à outrance. On dit. on lif, on répète la 
necessiti de la couleur; couleur politique, couleur locale, 
couleur musicale d’ime oeuvre. Et cet excès est peut-ètre 

— cornine tous les excès — Teff; t d’ime réàction du 
passe, d'autant plus périmé qu’il a laissé subir aux teintes 
un procès de cristallisation qui les font démeurer adhé- 
rents aux formes, et liées indissolublentenl aux cltoses 

— tant dans la vie, que dans l’art. 

La peinturc est restie Tari inipassible, qui a fixé la 
couleur et l’a faite captive : tandis qu’elle pouvait ótre 
vivante, alerte, se renouveler au tour des choses, les 
faire passer du sommei] viflltj aux ardeurs^oe U pour- 
jjrej puisqu’en effet les "personnes enlourées de limneTe 
varient et successivement su&cilent des inipressions dif- 
férentes. comme les paysages varient avec les époques 
de l’année et les différentes heures du jour. 
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La couletir détermine et modifie nos sensations. Pour- 
quoi donc ne pounait-on pas vouloir Ics reprcsenter 
dans leur continuité et dansieur suceessìon? Partant de 
ce principe, M. Achille Ricciardi clierche à appliquer la 
couleur au théàtre, emptoyant à son égàrd le j»rocès de 
niobilité que la musique a cmployée polir le son, harmo- 
nisant et désharmonisant leis teints, créant mie ambiance 
de couleur diverse, pour chaque moment dii drame, en- 
veloppant chaque figure dans line roue de lumière qui 
lui soit propre, faisant comspondre à la graduatimi variée 
de la sensation, la gamme de la couleur indiale et des 
habillements. 



Le théàtre, aitisi, sur un point. se rapprocherai! de la 
plastique, de la danse antique qui faisait mouvoir le 
choeur en une roue eurytique et limitée ; et, sur un autre 
paint, de la peinlure moderne qui recherche les rapports 
entre les ètres, les faits humains et l’ambiance. 

La couleur émancipée exprimerait sur la scène cette 
synthèse des sensations, des impressions, et de là. des 
personnes. 



En outre, cette manière de commenter le drame a quel- 
que avantage sur la musique, parce qu'elle parvient aux 
centres nerveux par des voies diverses qui secondent la 
parole et le son en qualité, et donne une image plus com¬ 
plète et variée. 

Ren du e mobile et dynaitiique, la couleur seri cornine 
iitttmosphère dii drame, qui ajoutera à sa propre iiiten- 
sité, siifori àiffanT'qué le niasque. du moins de faqon con- 
sidèrable dans un autre sens. dans un autre chatnp. 

Le ballet de M. Florent Schmitt: Pupazzi, évoque un 
pare nocturne dans l'Ile de Sérendib. C’est une voàte 
veri tendre ; le feuillage n’esl pas dentelé. Au fond, une 
porte percée dans la verdure Inisse apercevoire une 
vasque où pleure un jet d’eau mélancolique. J’ai déjà 
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décrit lei infime plus en détail ce decer. Les costume, 
d Arlequtn, de Pasquarlel, de Colombine, d’Angélique et 
du Docteur soni dans ime liarmonie tendre et mièvre uni 
s.ed admirablement ai. cadrò. Le petit prince Késa.o son 
vtz.r et l’esclave viennent mettre des taches noi.es et 
apportent au tableau des nuance» plus ardentes qui ne 
sont pas encore des couleurs. 


Ma Mère t'Oye a pour cadre un jardin de féerie XVIII 
siede, anglais. C’est un palais vert fait de buis taillé en 
boules reliées par des guirlandes. Au fond ime colonnade 
de feuillage laisse apercevoir un bois autonmal. Les 
gentils-hommes sont vfitus de bici. A galon jaune et 
cordon rouge: les demoiselles d’honneur ont des robes 
marron à galons blanes et rouges. Deux petit nègres mi¬ 
ri uscii les, etoffés de soie orange, viennent dérouler des 
banderolles ou sont inscrites les diverses pl.ases du ballet 
et font tomber ime toile de fond nouvelle pour chacune 
ce ces phrases. 


Pour La Belle et la Bète, c’est un salmi dix-huitième. 
La bète est vdue d’un pourpoint violet à crevés bleus. 
Pour le Petit Poucct, la toile représente une forèt dans 
la miit Le Petit Poucet trancile en rouge sur ses frères 
bleus ; les oiseaux qui picorent le pain sont d’un dessin 
originai et d’une réalisation amusante. 

Laìderonnette, imperatrice des Pagodes, exige un décor 
clunols à grosses raies bleues et jaunes orné d’un drago.. 
Cest une tenie drapèe. Les pagodins et pagodines, Lai- 
deronette en CNinois de Boucher, Serpenti,! vert, forment 
un cortège aux mille nuances mourantes déllcieusenient 
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LOUIS SCIIKE1DER. 
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